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Zu  den  Hauptursachen,  die  den  Sturz  des  Mittelalters 
herbeifiihrten,  gehort  wie  bekannt  vor  Allem  die  Wieder- 
erweckung  des  Alterthums.  Yon  Italien  aus,  wo  diese  Re- 
naissance sicb  mit  dem  Yolksgeist  verbiindet  hatte,  gieng 
der  Geist  einer  neuen  Zeit  aus,  der  in  kurzem  die  ganzl 
abendlandische  Welt  in  Mitleidenschaft  gezogen,  noch  mehr, 
sich  dieselbe  erobert  hatte.  Der  Mensch,  der  sicb  im 
Mittelalter  nur  als  GJied  eines  Ganzen  gefiihlt  hatte,  be- 
ginnt  sich  aus  diesem  Bann  zu  befreien  und  fangt  an, 
sich  als  Individuum  zu  erkennen.  Diese  Befreiung  des 
Individuums  bildet  den  Grundzug  der  Renaissance:  sie 
manifestirt  lhre  befreiende  Kraft  sofort  in  einer  volligen 
Umgestaltung  des  geistigen  Lebens,  ihr  Einfluss  lasst  die 
Kunst  bald  eme  hohe  Bluthe  erreichen ; es  entstehen  jene 
erhabenen  Meisterwerke  der  bildenden  Kunst,  nachdem 
das  m ihnen  zum  Ausdruck  gelangte  Seelenleben  mehr  als 
ein  Jahrhundert  yorher  in  der  Poesie  bei  Dante  gleichsam 
schon  vorg-ebildet  war. 
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Fragen  wir  nun  nach  der  Musik  und  ihrem  Verhal- 
ten  wahrend  dieser  Epoche,  so  mtissen  wir  yon  vornherein 
die  Thatsache  zugeben,  dass  dieselbe  sich  diesem  neuen 
Zeitgeiste  noch  lange  entzieht  und  als  Kunst  noch  deutlich 
das  Geprage  dek  Mittelalters  aufweist.  Ja  erst  da  ist  ein 
wirklicher  Einfluss  der  Renaissance  zu  spiiren,  als  diese 
Cultur  bereits  ihre  Bliithezeit  hmter  sich  hatte  und  schon 
im  Untergehen  begrifFen  war.  Doch  aus  den  Trummern 
dieser  Cultur  bliihte  eine  Kunst  hervor,  die  anfanglich  ein 
schwaches  Staramlein  in  der  Folge  zu  einem  Wunderbaum 
yoII  der  herrlichsten  Bliithen  gedeihen  sollte. 


Es  wird  sich  zunachst  darum  handeln,  nachzuweisen, 
inwiefern  die  Tonkunst  bis  zum  Ende  des  XVI.  Jahrhun- 
derts  eine  wesentlich  mittelalterliche  Kunst  war.  Verfolgen 
wir  daher  an  der  Hand  der  Geschichte  die  Entwicklung 
der  Musik  bis  auf  jene  Zeit. 

Wie  bekannt  nimmt  die  Musik  in  der  Reihenfolge  der 
Entwicklung  als  Kunst  die  letzte  Stelle  ein;  sie  ist  unter 
den  Kiinsten  die  jiingste.  Denn  die  Musik  der  alten  Cul- 
turyolker,  deren  Ausbildung  jedenfalls  keine  geringe  war, 
nachdem  zu  urtheilen,  was  uns  zum  Beispiel  iiber  die  der 
Griechen  tiberliefert  ist,  ist  als  schone  Kunst  fur  uns  eine 
untergegangene.  Die  Geschichte  unserer  Tonkunst  beginnt 
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mit  der  zu  Ende  des  YI.  Jahrhunderts  erfolgten  Feststel- 
lung  und  Einfuhrung  der  sogenannten  Xeumenschrift  (Gre- 
gor der  Grosse  590—604),  aus  welcher  Notationsweise  sich 
allmahlich  unsere  jetzige  Tonschrift  entwickelte.  Aus  wel- 
chen  musikalischen  Elementen  jener  Gregorianische  Gesang 
zusammengesetzt  war,  lasst  sich  mit  Sieherheit  nicht  nach- 
weisen.  Fiir  die  weitere  Entwicklung  der  Musik  ist  dies 
eine  blosse  Frage  des  Materials,  und  nur  insofern  kann 
unsere  Musik  eine  Fortbildung  der  griechischen  genannt 
werden,  als  man  damit  die  Weiterbildung  des  Tonmaterials 
meint ; denn  eine  andere  Gemeinschaft  ausser  der  des  Sub- 
strates (Ton  und  Klang)  gibt  es  nicht  zwischen  unserer 
Tonkunst  und  der  der  Griechen. 

Der  musikalische  Canon  Gregors,  der  die  Tonkunst 
vorzugsweise  in  den  Dienst  der  Kirche  stellte,  wie  dies 
ja  auch  bei  den  iibrigen  Kiinsten  der  Fall  war,  liess  eine 
eigentliche  Profanmusik  nicht  autkommen  und  unterdriickte 
jedenfalls  auch  die  Reste  des  alten  Yolksgesangs,  so  dass 
ein  solcher  erst  wieder  neu  aus  dem  Yolksgeiste  produzirt 
werden  musste.  Die  altesten  Proben  des  weltlichen  Ge- 
sanges,  die  wir  kennen,  stammen  aus  Flandern  und  Frank- 
reich,  wo  an  den  Hofen  kunstliebender  Fiirsten  die  Lyrik 
friihzeitig  gepflegt  und  ausgebildet  wurde.  Aus  diesem  neu 
geschaffenen  weltlichen  Gesange  entwickelte  sich  am  Ende 
des  XIII.  Jahrhunderts  das  Sing  spiel  (Adam  de  la  Hale), 
ah  er  nur  als  vereinzelte  Erscheinung,  unfahig  auf  die  Exit- 
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wicklung  der  Profanmusik  fruchtbar  einzuwirken.  Der  ein- 
stimmige  Gesang,  der  bereits  durch  das  Singspiel  veredelt 
worden , begann  zu  verfallen  und  fand  seine  Pflege  nur 
im  Yolke,  das  sich  far  die  kiinstliche  Musik  der  gelehrten 
„cantori  a librow  nicht  begeistern  konnte  noch  wollte. 

Man  sollte  nun  erwarten,  dass  bei  der  allgemeinen 
Erhebung  der  Kiinste  und  Wissenschaften  die  Tonkunst 
nicht  zuriickbleiben  wiirde,  dass  sie  yielmehr  als  „primo 
piacer  dell’  uomo“  die  erste  sein  wiirde,  sich  zu  erheben. 
Und  doch  blieb  sie  ihrem  „ Inhalt  “ nach  wesentlich  die- 
selbe,  wahrend  die  iibrigen  Kiinste  alle  in  neue  Entwick- 
lungsphasen  traten  und  sich  rasch  zu  einer  hohen  Bliithe 
erhoben. 

f 

Allerdings  fanden  die  Malerei,  Bildhauerei  und  Archi- 
tektur,  wie  auch  zum  Theil  die  Poesie  ihre  Yorbilder  an 
den  antiken  Mustern,  die  durch  das  Wiedererwachen  der 
classischen  Studien  deni  Bewusstsein  naher  geriiekt  waren. 
Nicht  so  die  Musik:  fur  sie  gab  es  keine  solche  Muster, 
und  das  Studium  der  alten  Theoretiker,  dem  man  sich  mit 
dem  grossten  Eifer  hingab,  hatte  fur  die  Entwicklung  der 
Musik  als  Kunst  nur  eine  untergeordnete  Bedeutung.  Denn 
diese  Werke,  die  bloss  den  mathematisch  - theoretischen 
Theil  der  Musik  behandeln  (wo  sie  nicht  vom  Nutzen  und 
den  Wirkungen  derselben  sprechen)  und  die  somit  in  ihrcn 
Systemen  sich  nur  auf  das  Material  beziehen,  aus  welchem 
der  Tondichter  schafft,  konnten  auf  die  Kunstwerke  ihrer 
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ideellen  Seite  nach  einen  eigentlichen  Einfluss  nicht  haben. 
So  wurden  diese  Werke  in  den  Handen  der  Monche  eine 
Quelle,  aus  der  sie  die  Grundsatze  fur  ihre  Theorien  her- 
leiteten;  sehr  oft  aber  auch  eine  Fundgrube  von  Irrthii- 
mern.  Kamentlich  ist  dies  der  Fall  mit  Boetius.  Seine 
Institutio  music®,  die  die  Grundlage  fur  die  ganze  mit- 
telalterliche  Musiklehre  bildet,  bietet  stellenweise  dem  Yer- 
standniss  erhebliche  Schwierigkeiten , woruber  sich  schon 
die  Schriftsteller  jener  Zeit  sehr  oft  beklagten ; und  so  gab 
dieses  Werk  Yeranlassung  zu  Missverstandnissen,  die  noch 
lange  bis  in  XYIL  Jahrhundert  hinein  in  den  Systemen 
der  Theoretiker  immer  aufs  Neue  wieder  auftauchten. 

Offenbar  kann  man  es  jedoch  nicht  dem  Umstande, 
dass  keine  antike  Muster  erhalten  waren,  allein  zuschrei- 
hen,  dass  die  Tonkunst  mit  der  Entwicklung  der  ubrigen 
Kiinste  nicht  gleichen  Schritt  hielt,  wie  diess  zum  Beispiel 
Bettinelli  ‘)  thut  und  mit  ihm  noch  Yiele.  Ist  ja  die  Yor- 
stellung  von  der  gegenseitigen  Einwirkung  der  Kiinste  an 
sich  schon  eine  ganz  unrichtige  und  verkehrte,  wenn  man 
sich  dieselbe  in  der  Weise  denkt,  dass  das  Bliihen  der 
einen  Kunst  nothwendig  auch  das  der  anderen  mitbedinge; 
mit  viel  mehr  Recht  kann  man  behaupten,  dass  es  jewei- 
len  eine  Kunst  ist,  die  dominirt  und  die  ubrigen  in  ihren 

x)  Risorgimento  d’ltalia  negli  studj  nelle  arti  e ne’  costumi 
dopo  il’  mille  — dell’  abate  Saverio  Bettinelli.  (Bassano  1786.) 
T,  II,  cap.  IV, 
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Dienst  nimmt  oder  ihnen  doch  den  ihr  eigenthiimlichen 
Charakter  aufpragt.  So  war  es  zuerst  die  Plastik,  sodann 
die  Architektur  und  spater  die  Malerei,  die  in  der  Ent- 
wicklung  der  Kunst  jeweilen  eine  ganze  Epoche  beherrsch- 
ten.1)  Die  Griinde,  warum  die  Tonkunst  sich  nicht  analog 
den  iibrigen  Kunsten  entwickelt,  sind  nicht  ausserhalb  zu 
suchen  in  hemmenden  Einwirkungen,  sondern  lediglich  bei 
der  Musik  selbst. 

Die  bildenden  Kunste  finden  als  nachahmende  Kunste 
ihr  Material  wenigstens  der  Hauptsache  nach  in  der  Natur 
vorgebildet;  die  Poesie  findet  es  in  den  fertigen  Worten 
der  Sprache  und  in  deren  symbolischen  Lauten ; die  Archi- 
tecktur  endlich  ist  bei  der  Erfindung  ihrer  Formen  durch 
technische  Riicksichten  gewissermassen  gebnnden*  nur  die 
Musik  findet  ihr  Material  ganz  und  ungeformt  in  den  Tonen 
der  menschlichen  Stimme  und  der  kiinstlichen  Tonwerk- 
zeuge.  Allein  gerade  diese  absolute  Ereiheit  im  Gebrauch 
des  Materials  erforderte  eine  langere  Zeit  zur  Gestaltung 
und  Auswahl  des  ktinstlerisch  Brauchbaren.  Und  so  hin- 
dert  die  langsame  Ausbildung  des  Tonmaterials  die  Ton- 
kunst von  vorneherein  an  einem  rascheren  Fortschritte. 

Als  eine  Frucht  musiktheoretischer  Studien  kann  das 
sogenannte  Organum  oder  die  Diaphonie  angesehen 
werden,  wie  sie  Hu  kb  aid,  der  flandrische  Monch,  im  An- 

J)  Ygl.  Noire,  die  Entwicklung  der  Kunst  in  der  Reihenfolge 
der  einzelnen  Kunste, 
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fang  des  X.  Jahrhunderts  beschrieben.  Es  handelte  sich 
dabei  zunachst  nicht  um  gleichzeitige  Ausfuhrung  zweier 
Stimmen,  sondern  um  Beantwortung  einer  Melodie  in  einer 
andern  Lage.  Im  sogenannten  Discantus  (Ende  des  X. 
Jahrhunderts)  wurden  die  beiden  Stimmen  bereits  gleich- 
zeitig  ausgefuhrt.  Im  XII.  Jahrhundert  fin  den  wir  schon 
kanonische  Xachahmung,  die  darin  bestand,  dass  eine 
von  einer  Stimme  vorgetragene  musikalische  Phrase  von 
einer  andern  wiederholt  wurde.  Aus  diesem  kanonischen 
Princ-ip  des  Discantus  entwickelte  sich  nun  mit  Zuziehung 
von  mehreren  Stimmen  das  System  der  Polyphonie.  Die 
Iiarmonie  ist  dabei  eine  zufallige,  vermittelt  durch  Zusam- 
menklang  Yerschiedener  melodischen  Phrasen;  selbstandige 
Bedeutung  hat  sie  noch  keine.  Auf  diesem  System  der  Po- 
lyphonie beruht  nun  die  ganze  mittelalterliche  Tonkunst. 

Wie  be  :annt  war  es  nicht  Italien  das  damals  der 
Ausgangspunkt  aller  Kunstbestrebungen  war,  sondern  in 
den  Mederlanden , wo  die  mittelalterliche  Tonkunst  ihre 
eigentliche  Ausbildung  erlangte.  Die  Niederlander  waren 
seit  dem  XI Y.  Jahrhundert  die  ersten  Meister  und  beherrseh- 
ten  in  ihren  naeh  den  Regeln  des  Contrapunktes  compo- 
nirten  Fugen,  Canons,  Motetten,  die  den  Cantus  firmus  wie 
ein  Gewebe  einhfillen,  das  ganze  Gebiet  der  Kunstmusik. 
Die  Namen  eines  Dufay,  Ockeghem,  Josquin  de  Pres, 
W i 1 1 a e r t bezeichnen  die  verschiedenen  Epochen  ihrer 
Herrschaft, 
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Schon  friihzeitig  begann  sich  ihr  Einfluss  auf  Italien 
zu  erstrecken.  Wir  finden  sie  im  XY.  Jahrhundert  als 
Lehrer  des  Contrapunktes,  den  sie  aus  den  Tonsatzen  frti- 
herer  so  wie  damals  lebender  Landsleute  entwickelten. 
An  verschiedenen  Orten  Italiens  gab  es  bereits  eigent- 
liche  Lehrstuhle  fiir  Musik.  Um  das  Jahr  1518  kam  Wil- 
la&rt  aus  der  Schule  Josquins  nach  Italien  und  stiftete  in 
Yenedig  jene  Schule’  die  sich  noch  lange  in  der  Folge 
eines  hohen  Rufes  erfreuen  durfte.  Luigi  Guicciardoni 
nennt  die  Niederlander  (Fiaminghi)  die  „yeri  maestri  della 
musicaw  und  fuhrt  eine  stattliche  Reihe  dieser  Meister  an, 
die  alle  kiirzer  oder  langer  ihren  Aufenthalt  in  Italien 
hatten.  Arteaga *  2)  schlagt  ihren  Einfluss  auf  die  italienische 
Musik  so  hoch  an,  dass  er  sagt:  „il  gusto  loro  nazionale 
trasfusero  nella  musica  italiana.“  Und  in  der  That,  wenn  man 
gleichzeitige  italienische  „ Frottole  “ eines  Marco  Cara  mit 
den  Tonsatzen  jener  niederlandischen  Meister  yergleicht 3), 
so  wird  man  leicht  einsehen,  dass  eine  solche  Transfusion 
der  vorpalestrinaschen  Musik  der  Italiener  nur  zu  statten 
kommen  musste. 

Ausser  den  Xiederlandern  kommen  noch  die  Spanier 


x)  Descrizioni  dei  Paesi  Bassi  1567. 

2)  Stefano  Arteaga,  Le  Rivoluzioni  del  Teatro  musicale  Ita- 
liano.  lla  ediz.  1786. 

3)  Man  findet  solche  zusammengestellt  in  Kiesewetters  Abhand- 
lung  liber  die  Verdienste  der  Niederlander. 
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insoweit  in  Betracht,  als  sie  schon  friihzeitig  hauptsachlieh  als 
Theoretiker  eine  umfangreiche  Thatigkeit  zn  entfalten  be- 
ginnen.  Bei  Arteaga  findet  man  in  seinem  bereits  ange- 
ffihrten  Werke  ’)  eine  betrachtliche  Anzahl  Spanier  aufge- 
zahlt,  die  sich  alle  in  Italien  theils  als  Theoretiker,  theils 
als  ausfibende  Musiker  hervorgethan.  Da  Arteaga  selbst 
Spanier  ist,  so  ist  er  eifrig  bestrebt,  verschiedene  seiner 
Landsleute  dem  Dunkel  der  Yergessenheit  zu  entreissen. 
Dieselben  scheinen  es  sich  in  ihren  kritischen  Untersuchun- 
gen  sehr  oft  zur  Aufgabe  gemacht  zu  haben,  die  friiheren 
Systeme  der  Italiener  moglichst  auf  Irrthfimer  zu  prfifen. 
Ein  gewisser  Fray  Pedro  de  Urena  (1520)  scheint  nament- 
lich  hierin  Yiel  geleistet  haben.*  2)  Doch  auch  die  spateren 
Spanier,  die  als  Componisten  den  Niederlandern  ebenbiir- 
tig  zur  Seite  stehen,  wie  Morales  und  Yittoria,  letzterer 
ein  Zeitgenosse  Palestrinas,  ganz  in  Rom  gebildet,  begrun- 
den  keineswegs  die  Annahme  einer  eigentlichen  spanischen 
Schule. 

Mit  Orlandus  Lassus  findet  die  niederlandische  Schule 
ihren  Abschluss , nachdem  sie  zwei  Jahrhunderte  lang  an 
der  Spitze  aller  musikalischen  Bestrebungen  gestanden 
hatte.  Ihr  Supremat  geht  nun  fiber  an  die  Italiener,  deren 

0 Tom,  I,  c.  4,  pag.  201  ff. 

2)  Seine  Verdienste  wurden  von  einem  Anonymus  im  Jahr 
1669  mit  grosser  Umstandlichkeit  ins  Licht  gesetzt.  Vergl.  Arte- 
aga a.  a.  0. 
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Musik  gewissermassen  durch  einen  Akt  der  Transfusion 
an  der  niederlandischen  erstarkt  war,  und  die  anfieng  auf 
eigenen  Flissen  zu  stehen.  ')  Italien  war  es  nun  auch 


’)  Die  spateren  italienischen  Kunsthistoriker  geben  sicli  aus- 
serordentlicli  viel  Miilie,  diesen  Einfluss  der  auslandischen  Musik 
auf  die  ihrige  moglichst  herabzusetzen.  Bei  den  meisten  geht  dies 
hervor  aus  einer  gewissen  nationalen  Eitelkeit  (alias:  amor  della 
patria),  die  sie  alles  Verdienst  den  eigenen  Landsleuten  zusclirei- 
ben  lasst;  so  Tirabosclii  in  seiner  Storia  della  Letteratura  italiana 
(Tom.  VIII,  p&g.  200  ediz.  di  Modena).  Andere  sahen  darin  nur 
einen  Verfall  der  italienischen  Kunst  und  schreiben  die  Ursache 
dem  fremden  Elemente  zu,  wie  z.  B.  Andrea  Majer,  ein  venetia- 
nischer  Schriftsteller ; dieser  nennt  in  seinem  Werk  liber  die  italie- 
nische  Musik  (Discours  sur  l’origine,  le  progres,  les  revolutions  et 
l’etat  actuel  de  la  musique  Italienne  — traduit  par  Valeriani  1827.) 
die  Niederlander  eine  „ peste  qui  vint  aussi  dechirer  nos  oreilles 
delicates“.  Baini  vollends  (s.  dessen  Leben  Palestrinas),  fiir  den  die 
ganze  Musik  erst  mit  Palestrina  anfangt  und  mit  Palestrina  auf- 
hort,  sucht  die  Niederlander,  deren  Werke  ihm  sehr  wohlbekannt 
waren , nun  wenigstens  zu  Barbaren  zu  machen , und  ihre  Musik 
zu  einem  ganz  unkiinstlerisclien  Machwerk  zu  stempeln.  — Eine 
ruhmliche  Ausnahme  macht  zum  Theil  der  Padre  Martini,  sowie 
des  schon  mehreremals  angefiihrten  Arteaga.  Der  Letzere  stiitzt 
sich  in  der  Vorrede  zur  I.  Ausgabe  seines  angefiihrten  Werkes 
(Discorso  preliminare  premesso  alia  prima  edizione)  auf  P.  Martini, 
der  ihm  viele  Mss.  und  alte  Drucke  mitgetheilt  habe;  in  der 
That  hatte  sich  der  gelehrte  Pater  einen  reichen  Schatz  von  Mate- 
rial gesammelt  fiir  seine  unvollendet  gebliebene  Storia  della  Musica. 
Arteaga  ervvahnt  ferner  die  „discorsi  famigliari14,  die  er  mit  Martini 
gepflogen,  und  die  er  als  wahre  „fonti  d’erudizione“  bezeichnet  (vergl. 
pag.  XXVI  der  Vorrede.) 
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vorbehalten,  die  Umwandlung  zu  vollziehen,  die  die  Ton- 
kunst  aus  dem  Formengeist  des  Mittelalters  befreien  und 
dieselbe  zu  einer  modernen,  indmduellen  Kunst  umgestal- 
ten  sollte. 

Wenn  man  die  Architektur  als  diejenige  Kunst  an- 
nimmt,  die  recht  eigentlich  den  ganzen  Geistesinhalt  des 
Mittelalters  ausspricht  und  die  als  solche  geradezu  als  die 
Kunst  des  Mittelalters  angesehen  werden  kann,  die  alle 
iibrigen  Kiinste  beeinflusst , so  diirfte  sich  dieser  Einfluss 
am  leichtesten  bei  der  Musik  nachweisen  lassen.  Denn 
offenbar  lasst  sich  eine  innige  Yerwandtschaft  nicht  ver- 
kennen  zwischen  der  reichgegliederten  Ornamentik  der 
gothischen  Architektur  und  der  contrapunktischen  Poly- 
phonie  der  Musik,  die  jene  heiligen  Raume  erfiillte.  Und 
diesen  architektonischen  Stil  bewahrte  sich  denn  auch  die 
Musik  mit  einer  ungemeinen  Zahigkeit  bis  ans  Ende  des 
XYI.  Jahrhundert,  mit  ihm  zugleich  auch  ihren  wesentlich 
mittelalterlichen  Charakter. 

Eine  nachste  Folge  der  Polyphonie  war  nun  die  yoI- 
lige  Trennung  von  Poesie  und  Musik.  Die  Musik  eman- 
zipirt  sich  vom  Worte  und  findet  ihren  Ausdruck  in  rein 
musikalischen  Mitteln.  Am  deutlichsten  tritt  diess  hervor 
in  der  volligen  Indifferenz  der  Tonsetzer  bei  der  Wahl  der 
Texte:  jeder  Text,  Poesie  oder  Prosa,  wird  musikalisch 
bearbeitet  ganz  abgesehen  vom  Inhalt ; soli  doch  sogar  das 
I.  Kapitel  des  EYangelium  Matthsei  fur  mehrere  Stimmen 
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gesetzt  und  gesungen  worden  sein ! In  Italien  wurden 
Dantes  lyrische  Gesange,  Petrarcas  Sonette  von  Willaert 
und  andern  Niederlandern  ganz  in  der  Weise  des  Contra- 
punktes  gesetzt;  unser  modernes  Ohr  wurde  wahrscheinlich 
sehr  eigenthumlich  beriihrt  werden  von  jenen  „sospiri  dol- 
cissimia  in  fugirtem  Stile.  Dantes  „Amor  che  nella  mente 
mi  ragionaa  wurde  bereits  um  1300  yon  einem  gewissen 
Casella  componirt  und  erhielt  so  sehr  den  Beifall  des  Dich- 
ters,  dass  er  sogar  an  einer  Stelle  des  Purgatorio  den 
Componisten  einfuhrt ; Dante  begegnet  seinem  Liebling  und 
bittet  ihn,  jenes  Lied  nocji  einmal  zu  singen : 

Comincio  egli  allor  si  dolcemente 
Che  la  dolcezza  ancor  dentro  mi  suona. 

Lo  mio  maestro,  ed  io,  e quella  gente 
Ch’eran  con  lui  parevan  si  contenti 
Com’  a nessun  tocasse  altro  la  mente. 

(Purgatorio  C.  II.) 

Diese  „ dolcezza  “ wird  jedoch  wohl  mehr  dem  Gesange 
Casellas  als  der  Composition  zuzuschreiben  sein.  — Cha- 
rakteristisch  ist  es  auch,  wie  die  Tonsetzer  ihre  Werke 
betiteln:  so  benennt  Asola,  der  die  Trionfi  Petrarcas  in 
Musik  gesetzt  hatte,  sein  Werk  „i  trionfi  di  Asolaa  u.  s.  w. 
— Sogar  auf  die  Carnevalsgesange  erstreckt  sich  die  Herr- 
schaft  des  Contrapunkts.  J)  Josquin  und  Heinrich  Isaak 


')  Eine  Sammlung  solcher  Carnevalsgesange  von  Lasca  er- 
schien  1594  zu  Florenz,  in  2 Banden.  1750  wurde  die  Samm- 
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(Arrigo  Tedescho)  setzten  die  „Canti  carnascialeschiw  des 
Lorenzo  Magnifico  fur  3 Stiinmen.  Herumziehende  Banden 
trugen  solche  auf  den  Strassen  und  auf  offentlichen  Platzen 
vor  mit  Begleitung  verschiedener  Instrumente.1)  So  sangen 
„Lanzi“  (d.  h.  als  solche  Maskirte)  mit  Begleitung  von  Re- 
becchinen  (einer  Art  Guitarre) : 

Queste  lanze  rebecchine 
Buon  maestre  tutte  state, 

Chi  ascoltare  sue  sonate 
Un  dolcezza  par  divine. 

oder  es  waren  Lautenspieler : 

Maestri  sonator  siam  di  liuto, 

Come  veder  potete; 

E se  imparar  volete 

Per  insegnarvi  siam  qui  sol  venuti. 

Wie  musste  sich  nun  das  Text  wort  fiigen  und 
recken,  um  all  den  Ligaturen  und  Schnorkeln  des  Contra- 
punkts  gerecht  zu  werden.  Yon  Yerstandlichkeit  des  Wor- 
tes  war  gar  keine  Rede.  Die  Componisten  giengen  soweit, 
dass  sie  nicht  nur  meist  die  Vertheilung  der  Silben  auf 
die  Noten  den  Sangern  uberliessen,  sondern  bisweilen  den 
Text  nicht  einmal  durchweg  hinschrieben.  So  wurden  in 
den  Messen  einfach  die  Anfangsworte  des  betreffenden 

lung  noch  einmal  publizirt.  Vgl.  A.  Majer  in  seinem  angefiihrten 
Werke  pag.  93. 

*)  Vgl.  Burckhardt,  die  Cultur  der  Renaissance  in  Italien. 
5.  Abschn.  pag.  339. 
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Theiles  z.  B.  Kyrie  hingesetzt,  und  die  Sanger  konnten 
zusehen,  wie  sie  damit  fertig  wurden.  Die  Behauptung 
Bainis  hat  ihr  voiles  Recht,  wenn  er  sagt:  „ Wer  nicht 
ein  guter  Rechenmeister  (sic!)  war,  vermochte  fast  gar 
nicht  zu  singen.u 

Mnsterhaft  im  Yergleich  zu  dieser  Textbehandlung  ist 
diejenige  des  lutherischen  Chorals  zu  nennen.  Im  prote- 
stantischen  Princip  musste  es  liegen,  dass  die  Gemeinde 
selbst  den  Gesang  iibernahm,  und  so  musste  der  ganze 
musikalische  Apparat  schon  ein  einfacherer  sein.  So  gieng 
denn  auch  bei  den  geistlichen  Sangern  Deutschlands  die 
Wort-  und  Tondichtung  Hand  in  Hand,  wie  ja  Luther  und 
seine  Mitarbeiter  und  Nachfolger  (Decius,  Nicolai,  Albert  etc.) 
zugleich  Dichter  und  Componisten  waren.  Doch  konnen 
auch  diese  nicht  freigesprochen  werden  von  zahlreichen 
Yerstossen  gegen  die  Deklamation  des  Liedertextes , die 
unser  modernes  Ohr  hochst  unangenehm  beriihren.  Gehen 
wir  irgend  eine  Sammlung  alter  Choralmelodien  durch,  so 
finden  wir , wie  iiberall  Stamm-  und  Formsilben , betonte 
und  unbetonte  Lauteinheiten  als  gleichberechtigt  angesehen 
werden ; die  so  empfindlichen  Formen  der  Ruckung  und 
Synkope  werden  ohne  jedes  Bedenken  angewendet.1)  Doch 

l)  Man  betrachte  z.  B.  die  Creuziger’sche  Weise  : „ Herr 
Christ , der  einige  Gottessohn  “ oder  die  vorlutherische  Psalm- 
melodie:  „ An  Wasserfliissen  Babylons w alias  „ Ein  Lammlein 

gehtu. 
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wie  gesagt  will  das  noch  nichts  heissen  gegen  die  Motet- 
ten,  den  Canon-  und  Fugenstil  der  Messen,  wo  das  Wort 
schon  durcli  die  Yielstimmigkeit  erdriickt  wurde. 

Willaert  war  der  erste,  der  angefangen  hatte  fiir  eine 
grossere  Stimmenzahl  zu  componiren,  als  frliher  geschehen 
war;  man  hatte  sich  mit  4 und  5 Stimmen  begniigt,  er 
schrieb  nun  fur  6 und  7 ; nach  Zarlinos  Zeugniss  soli  er 
auch  zuerst  fiir  2 und  3 Chore  componirt  baben.  Doch 
hiebei  blieb  es  nicht : die  Canons  und  Fugen  arteten  in 
wabrhaft  labyrinthartige  Kiinstlichkeiten  aus , wie  denn 
bekanntlich  Ockeghem  eine  Messe  componirte,  die  aus  je- 
dem  beliebigen  Schliissel  und  in  jedem  beliebigen  Tone 
gesungen  werden  konnte  — in  qua  aures  habeas  oportet, 
sagt  Glarean. J)  Die  Stimmenzahl  gerieth  schliesslich  ins 
Monstrose:  Abattini,  Mazocchi,  Benevoli  scbrieben  sogar 
Satze  fiir  16,  24  und  48  Singstimmen.  Eine  solche 
ins  Masslose  gehende  Yerschwendung  der  Kunstmittel  ist 
an  und  fiir  sich  schon  als  unkiinstlerische  Tendenz  zu 
tadeln , ganz  abgesehen  vom  Verstandniss , das  fiir  den 
Zuhorer  nothwendig  ganz  verloren  gehen  musste. 

Durch  die  Einfiihrung  des  Madrigals  (um  1540) 
ward  ein  bedeutender  Schritt  vor  warts  gethan.  Die  Com- 
ponisten  waren  nun  gewissermassen  gezwungen,  ihre  Motive 

*)  Es  ist  diess  die  Missa  ad  omnem  tonum,  deren  Kyrie  bei 
Kiesewetter  in  seiner  Geschichte  d.  Europ.  Abendl.  Musik  abge- 
druckt  ist. 
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im  Sinne  der  Dichtung  zu  erfinden.  Die  knappe,  bisweilen 
fast  epigrammatische  Form  der  Madrigale  erforderte  nun 
auch  eine  andere  Behandlung  des  Contrapunkts.  Gipriano 
di  Rore  und  Luca  Marenzio  versuchten  durch  haufigere 
Anwendung  der  Chromatik  sowie  anderer  yorher  noch  un- 
gebrauchlicher  Mittel  ihren  Motiyen  ein  scharferes,  charak- 
teristischeres  Geprage  zu  geben.  Auch  geschah  es  woht, 
dass  einzelne  Contrapunkte  durch  Instrumente  ausgefuhrt 
wurden,  wahrend  ein  Solosanger  die  Hauptstimme  yortrug. 
Doch  kann  hier  Yon  einer  eigentlich  heryortretenden  Me- 
lodie  noch  dur chaus  nicht  die  Rede  sein,  indem  die 
iibrigen  Stimmen  noch  gar  keine  harmonische  Beziehung 
auf  die  Melodie  haben,  yielmehr  als  gleichberechtigte  Con- 
trapunkte dieselbe  nicht  zu  selbstandiger  Geltung  kommen 
lassen.  Diese  Yersuche  kamen  daher  mehr  nur  der  Aus- 
bildung  der  Instrumentalmusik  zu  Statten. 

Yachst  der  Laute  war  wohl  das  clayi cembalo  (gra- 

yicembalo)  das  am  weitesten  verbreitete  Instrument.1)  Fur 

dieses  Instrument  existirten  Bearbeitungen  yon  Motetten  und 

Liedern  (Madrigalen)  in  Masse,  und  man  kann  schon  aus 

* 

der  stattlichen  Zahl  yon  Lautenbiichern,  die  im  XYI.  Jahr- 
hundert  erschienen,  auf  die  grosse  Yerbreitung  dieses  In- 

!)  Die  Instrumente,  die  um  das  Jahr  1500  in  Deutschland 
iiblich  waren  finden  sich  in  der  Musurgia  des  Ottomarus  Luscinius 
(Strassburg  1536)  sowie  in  Wird ungs  „Musika  getutscht“  (Basel 
1511)  beschrieben. 


strumentes  schliessen.  ’)  Soil  doch  ein  gewisser  Antonio 
Rota  von  Padua,  von  dem  das  Gerle’sche  Lautenbuch 
(Ausgabe  yon  1552)  20  Nummern  enthalt,  und  der  selbst 
Yerfasser  einer  Lautenschule  war,  bereits  durch  Stunden- 
geben  auf  diesem  Instrumente  sich  Reichthumer  gesammelt 
haben.  Das  Neusiedler’sche  Lautenbuch  enthalt  eine  ganze 
Stufenleiter  von  Stucken  fur  die  Laute , yom  einfachen 
Liede  bis  zu  grosseren  mit  „ Leulflein  und  Coloraturon 
gezierten“  Compositionen.  Ochsenkuhn  hat  in  seinem  „Ta- 


J)  Es  sind  dies  namentlich  folgende  2 zu  Nurnberg  erschie- 
nene  Werke: 

1.  Ein  New  geordnet  Kiinstlich  Lautenbuch.  In  zwen  theyl 
getheilt , jetzo  durch  mich  Hansen  Neusiedler , Lautenisten  und 
Burger  zu  Nurnberg  offentlich  ausgegangen  1536. 

2.  Musica  Teutsch,  auff  die  Instrument  der  grossen  und  klei- 
nen  Geygen,  auch  Lautten,  welcher  massen  die  mit  Grundt  vnd 
Art  ihrer  Composicion  auss  dem  Gesang  in  die  Tabulatur  zu  ord- 
nen  vnd  zu  setzeu  ist,  sampt  verborgener  Application  vnd  Kunst 
— vormals  nye  vnd  jetzo  durch  Hans  Gerle,  Lutinist  zu  Nurnberg 
aussgegangen  1532. 

Auf  der  konigl.  Bibliothek  zu  Berlin  befindet  sich  auch  noch 
ein  Lautenbuch  desselben: 

Eyn  Newes  sehr  kiinstlichs  j Lautenbuch  darinen  etliche  Pre- 
ambel,  vnnd  | Welsche  Tentz,  mit  vier  stimmen,  von  dem  beriimbt- 
sten  | Lutenisten,  Francisco  Milaneso,  Anthoni  Rotta,  Joan  Maria, 
Rosetto,  Simon  Gintzler  vnd  anderen  mehr  gemacht,  vnd  zusam- 
mengetra-  | gen,  aus  welsclier  ilm  teusche  Tabulatur  versetzt, 
durch  | Hanssen  Gerle  den  Eltern  , Burger  zu  Niiren  | -berg  vor- 
mals nie  gesehen,  noch  im  | Truck  aussgangen  | M.  D.  LII,  | 
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bulaturbuch  auff  die  Lauten“  (Heidelberg  1558)  Motetten 
beruhmter  Meister,  sowie  37  deutsche  Lieder  nach  den 
eontrapunktischen  Bearbeitungen  von  L.  Send.  Im  Wesent- 
lichen  ist  es  die  Form  der  Madrigale,  die  in  diesen  Wer- 
ken  iiberall  wiederkehrt,  ebenso  in  den  Ricercaris,1)  Fan- 
tasien  und  Toccaten  fur  Clavicembalo  und  Orgel.  Darin 
beruht  denn  auch  die  Hauptbedeutung  des  Madrigals,  in 
dem  es  die  Grundlage  der  Instrumentalmusik,  insonderheit 
der  Kammermusik  noch  bis  in  die  Zeiten  Bachs  und  Handels 
bildet.2)  So  sSehr  auch  das  Madrigal  als  Gesangsmusik  seine 
Herrschaft  geltend  macht  bei  offentlichen  Schauspielen, 
Carnevalsaufziigen , ja  selbst  in  der  Kirche , so  konnte  es 
eben  doch  als  Erzeugniss  des  Contrapunkts  durchaus  nicht 
den  Forderungen  entsprechen , die  allmahlig  laut  wurden 
und  gebieterisch  auf  Verstandlichkeit  des  Textes  drangen. 

Denn  bereits  hatte  das  Textwort  Protest  erhoben  ge- 
gen  die  Unterdriickung  seitens  der  Schwesterkunst  Musik. 
Auf  dem  Tridentiner  Concil  finden  wir  die  Musik  vor  dem 

])  Man  vgl.  Berliner  Monatshefte  fiir  Musikgescli  , VI.  Jalirg. 
Nro.  9,  die  Ricercari  Palestrinas. 

2)  Die  altesten  Beispiele  mehrstimmiger  Instrumentalmusik 
sind  Tanzstucke  im  Madrigalenstil  aus  dem  Jahr  1529,  vergl. 
Winterfeld,  Johannes  Gabrieli  und  sein  Zeitalter  II.  pag.  41.  Man 
vgl.  ferner  die  im  VI.  Jahrg.  der  Berliner  Monatshefte  fiir  Musik- 
gesch.  begonnenen  Publicationen  alter  Tanze  des  „ Berliner  Lieder- 
buches“,  fortgesetzt  im  VII.  Jahrg.  (1875)  — Beilage  zu  Nro.  12? 
der  ratten  Sell  wan  z. 
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Forum  der  Patres  angeklagt,  *)  als  profanire  sie  die  heili- 
gen  Texte.  Es  bezog  sich  diese  Klage  zunachst  darauf, 
dass  sehr  oft  weltliche  Weisen  als  „ Cantus  firmus  “ beniitzt 
wurden,  wahrend  zu  Thematen  der  Gregorianische  Cantus 
firmus  vorgeschrieben  war.  Es  geschah  dies  wohl  nach 
dem  Yorgang  des  protestantischen  Chorals,  welcher  ja 
bekanntlich  auch  alte  Yolksweisen  aufnahm.  Das  Anstos- 
sige,  das  etwa  darin  liegen  mochte,  wurde  jedoch  so  gut 
wie  beseitigt  dadurch,  dass  der  Cantus  firmus  im  Tenor 
lag  und  also  durch  die  iibrigen  Stimmen  vollig  yerdeckt 
wurde.  Jedoch  ging  durch  diesen  mehrstimmigen  figurir- 
ten  Satz  auch  das  Yerstandniss  des  Textes  mit  yerloren. 
Der  Cardinal  Capranica  wagte  es  sogar  in  offentlicher 
Sitzung  die  papstliche  Kapelle  anzuklagen.  Es  war  nahe 
daran  7 dass  die  Figuralmusik  ganz  aus  der  Kirche  ver- 
bannt  worden  ware.  Doch  das  Yeto  einiger  Ablegaten 
— non  impedias  musicam!  — und  die  Yorstellungen,  die 
Kaiser  Ferdinand  I.  durch  seinen  Gesandten  machen  liess, 
vermochten  doch  so  viel,  dass  die  Angelegenheit  einer  Com- 
mission zur  Priifung  iiberwiesen  wurde.  Die  mittelalterliche 
Musik  hatte  jedoch  noch  bedeutende  Lebenskraft,  so  dass 
sie  diesen  Sturm  wohl  auszuhalten  vermochte;  auch  hatte 
Einer  noch  nicht  mitgesprochen,  das  war  Palestrina.  Seine 

!)  Es  geschah  dies  in  der  Vorversammlung  zur  22.  Sitzung, 
11.  September  1562;  vergl.  Kandler:  iiber  G.  Pierluigi  da  Pale- 
strina pag.  44,  17.  18,  50. 
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der  Commission  als  Probe  eines  einfachen  Stiles  vorgeleg- 
ten  Messen,  namentlich  die  unter  dem  Namen  „Missa  Papae 
Marcelli“  bekannte,  vermittelte  jene  Verstandigung,  die  am 
28.  April  1565  im  Palaste  des  Cardinals  Vitellozzo  erfolgte. 
Palestrina  wurde  zum  Compositor  der  papstlichen  Kapelle 
ernannt,  und  somit  fand  seine  Musik  ihre  thatsachliche 
Anerkennung. 

Palestrina  kann  also  mit  Recht  der  Reformat  or  der 
Kirchenmusik  genannt  werden.  Keineswegs  aber  ist  er 
es,  von  dem  unsere  moderne  Musik  ihren  Ur  sprung  nimmt. 
Seine  Werke  sind  dur chaus  nicht  alle  in  jener  einfachen 
Setzart  geschrieben,  deren  Wesen  in  einer  Folge  yon  Drei- 
klangen  besteht,  und  in  der  somit  eine  selbstandige,  nicht 
durch  Polyphonie  vermittelte  Harmonie  auftritt,  wobei  sich 
bereits  eine  feme  kiinstlerische  Empfindung  fur  die  asthe- 
tische  Wirkung  der  verschiedenen  Accorde  zu  erkennen  giebt. 
Wenn  man  auch  nicht  mit  Baini1)  10  Stile  palestrina’ scher 
Musik  annehmen  kann,  so  muss  man  doch  zugeben,  dass 
er  als  Schuler  der  Niederlander  seine  Schule  nicht  verlaug- 
nete.  So  findet  man  denn  auch  in  seinen  Werken  alle 
Abstufungen  des  Contrapunkts , von  der  einfachsten  Art 
bis  zum  allerkiinstlichsten  Canon.  Selbst  seine  einfache 


!)  Memorie  storico-criticlie  della  Vita  e delle  Opere  di  Gio- 
vanni Pierluigi  da  Palestrina.  Rom  1828.  — Deutsche  Bearbei- 
tung  von  F.  S.  Kandler,  herausgegeben  von  R.  G.  Kiese wetter, 
1834. 
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Setzart  hat  etwas  ganz  Fremdartiges  fur  unser  Ohr:  man 
vergleiche  nur  den  Anfang  seines  „ Stabat  mater  “,  wie 
seltsam  klingt  die  Folge  von  Dreiklangen.  Es  liegt  dies 
eben  darin , dass  die  Tonalitat,  d.  b.  d e Beziehung  der 
gesammten  Masse  der  Tone  auf  eine  Tonica,  eine  von  der 
unsrigen  ganz  verschiedene  ist.  So  erscheint  in  der  ange- 
fiihrten  Stelle  der  Accord  der  Tonica  (d  moll)  erst  im  ach- 
ten  Takte,  wahrend  ein  moderner  Componist  denselben 
gleich  zu  Anfang,  wenigstens  auf  den  ersten  guten  Takt- 
tlieil  des  ersten  Taktes  batten  setzen  mussen.  Diese  Grund- 
verschiedenbeit  der  Tonalitat  von  der  unsrigen  verbunden 
mit  der  so  ungeheuer  complicirten  Rhythmik,  in  der  eine 
geordnete  Folge  von  Hebung  und  Senkung  noch  nicht  exi- 
stirt,1)  sind  es,  die  uberhaupt  die  ganze  Musik  des  Mittelalters 
unserm  Ohr  so  fremdartig  erklingen  lassen.  Palestrinas  Text- 
behandlung  ist  auch  noch  ganz  nacb  der  alten  Weise.  Yiele 
der  schonsten  Stellen  sind  gerade  auf  die  Ueberschriften 
componirt;  in  den  „Lamentationenw  zum  Beispiel  beginnt 
der  Gesang  mit  den  Worten:  „incipit  lamentationum  lectio 
primaa.  Mendelssohn  schreibt  hieriiber  in  seinen  Reise- 
briefen:  „Schlimm  ist  es  freilich,  dass  die  Stellen,  die  sie 

Bekanntlich  versuchte  Orlandus  Lassus  schon  eine  Verein- 
fachung  der  mehr  denn  80  rhythmischen  Gestaltungen  durch  Unter- 
scheidung  eines  geraden  und  ungeraden  Zeitraasses.  Erst  im  XVII. 
Jahrhundert  bildeten  sich  jedocli  allmahlig  unsere  jetzt  gebrauch- 
lichen  Taktarten  aus. 
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(die  papstlichen  Sanger)  am  riihrendsten  und  andachtigsten 
singen,  und  die  auch  offenbar  mit  Yorliebe  componirt  sind, 
die  Ueberschriften  der  einzelnen  Kapitel  — Aleph,  Beth, 
Gimel  — sein  miissen.“  Weiter  heisst  es  ebendaselbst : 
„Wenn  einer  singt  erstes  Kapitel,  so  kann  man  nicht 
andachtig  werden,  es  sei  auch  noch  so  schon.w  — Mit 
vielmehr  Recht  kann  man  daher  behaupten,  dass  Pale- 
strinas Musik  den  Abschluss  des  Mittelalters  bildet.  Er 
erreichte,  was  die  Mederlander  vergebens  gesuchtr  und 
wonach  sie  zwei  Jahrhunderte  lang  gestrebt  hatten , jene 
„himmlische  Einfachheit“,  aus  der  wir  doch  die  grossarti- 
gen  Yerhaltnisse  eines  Gewolbebaues , an  dem  das  ganze 
Mittelalter  gebaut  hatte,  erkennen  konnen. 

Bei  Palestrina  ist  das  ganze  Wesen  der  Musik  des 
Mittelalters  noch  einmal  zusammengefasst,  indem  die  eigent- 
liche  Grundidee  der  mittelalterlichen  Musik  hier  ihren  vol- 
len  Ausdruck  findet.  Es  ist  dies  eine  Musik,  die  aus  einem 
unbewussten  Grunde  der  Seele  hervorgehend  mit  ihren 
Klangen  ganz  dazu  geeignet  war,  das  Gemiith  sich  selber 
zu  entrucken  und  aufzulosen  in  die  Mysterien  des  liber  dem 
Einzelwesen  waltenden  Ganzen  der  katholischen  Kirche. 
So  war  denn  diese  Musik,  in  der  sich  die  Empfindungen 
einer  ganzen  aus  den  verschiedensten  Indmduen  zusam- 
mengesetzten  Gemeinde  aussprechen  konnten,  durchaus  mit 
dem  Cultus  der  Kirche  aufs  Engste  verwachsen;  die  welt- 
liche  Musik  wiederum  war  in  ihren  Formen  yon  der  kirch- 
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lichen  Tonkunst  vollstandig  bedingt.  Diese  Abhangigkeft 
von  dem  allgemeinen  Medium  der  Kirche , welclie  im 
Mittelalter  das  gauze  geistige  Leben  der  Einzelnen  zu- 
sammenhielt,  bewirkte  nun  auch  eine  vollige  Individua- 
litatslosigkeit  der  Musik.  In  doppeltein  Sinne  individuali- 
tatslos:  indem  jene  Musik  nirgends  eine  individuelle  Idee 
eines  Componisten , die  sich  in  einer  hervortretenden  Me- 
lodie  aussprechen  miisste,  zulasst  und  die  eben  desshalb  aucli 
nicht  fahig  ist,  das  Individuum  als  solches  zu  interessiren. 

Es  eriibrigt  nun  noch  ein  Wort  iiber  die  ausflihrenden 
Musiker  im  Mittelalter.  Wenn  man  die  Kunstgeschichte 
(vorzugsweise  die  neuere)  sehr  oft  eine  Kiinstlergeschichte 
nennt,  so  kann  bei  der  Musik  des  Mittelalters  jedenfalls 
nicht  im  Geringsten  davon  die  Rede  sein.  Wir  finden  viel- 
mehr  hier  durchaus  jenes  Gefiihl  der  Zusammengehorigkeit, 
\vie  das"  Burckhardt ')  so  treffend  ausdriickt,  wenn  er  sagt : 
„Im  Mittelalter  lagen  die  beiden  Seiten  des  Bewusstseins 
— nach  der  W elt  bin  und  nach  dem  Innern  des  Menschen 
selbst  — wie  unter  einein  gemeinsamen  Schleier  traumend 
oder  halbwach.  Der  Schleier  war  g-ewoben  aus  Glauben, 
Kindesbefangenheit  und  Wahn;  durch  ihn  hindurch  gesehen 
erschienen  AVelt  und  Geschichte  wundersam  gefarbt7  der 
Mensch  aber  erkannte  sich  nur  als  Race,  Yolk,  Partei, 
Corporation,  Familie  oder  sonst  in  irgend  einer  Form  des 


Die  Cultur  der  Renaissance  in  Italien,  pag.  104. 
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Allgemeinen.w  Die  Musiker  waren  nun  eine  solche  Corpora- 
tion, eine  geschlossene  Macht,  die  durch  die  Satzungen  und 
die  Gebote  der  Schule  beherrscht,  die  Einfliisse  einer  Cultur, 
wie  die  der  Renaissance,  nicht  an  sich  kommen  liess.  So 
tritt  uns  denn  schon  in  ihren  Compositionen  nirgends  eine 
Indmdualitat  entgegen.  Bei  unseren  modernen  Componisten, 
ich  nenne  bloss  Schumann,  spricht  sich  eine  solche  in  so 

hohem  Grade  aus,  dass  man  auf  den  ersten  Blick  ins  Noten- 

* 

heft  oder  beim  Anschlagen  einiger  Accorde  den  Componisten 
erkennen  kann;  bei  den  Meistern  des  Mittelalters  sollte 
das  wohl  dem  in  ihrer  Musik  noch  so  sehr  Be  wander  ten 
schwer  fallen,  wo  es  nicht  ganz  unmoglich  ist. 

Im  XYI.  Jahrhundert  waren  die  Instrumentalisten  von 
den  eigentlichen  Musikern,  d.  h.  den  Sangern  und  Organisten 
noch  ganzlich  unterschieden.  Die  er stern  bildeten  eine  eigene 
Zunft,  in  Deutschland  unter  dem  Xamen  Stadtpfeiffer,  Kunst- 
pfeiffer  und  Thurmer.1)  Alle  Instrumentalisten  hatten  eine 
besondere  Art  die  Xoten  aufzuzeichnen,  die  sogenannte  Ta- 
bulatur.  Zum  Theil  waren  diese  Notirungsmethoden  sehr 
wunderlich,  wie  die  der  Cytharisten  und  Lautenisten,  die 
uns  in  den  oberwahnten  Schulen  fur  diese  Instrumente  erhal- 
ten  sind.  Auch  in  Italien  waren  die  Musiktreibenden  ganz 
corporationsweise  organisirt,  etwa  als  Academie.  So  erwahnt 

J)  Die  Instrumentalisten  hatten  als  „Spielleute“  ihr  besonderes 
Recht.  Die  Trompeter  scheinen  erst  in  einem  Reichsabschiede  von 
1548  zunftmassig  und  liandwerksfahig  erklart  zu  sein. 
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Yasari  die  „ Academia  de’  filarmoniciu  zu  Yerona,  ein  Dilet- 
tantenorchester,  deren  es  in  Italien  no  h mehrere  gab ; wie 
denn  iiberhaupt  dort  da;  musikalische  Dilettantenthum  sehr 
friihe  ausgebildet  war.  — Urn  Lorenzo  Magnifico  hatte 
sich  schon  um  1480  eine  sogenannte  Harmonieschule  von 
15  Mitgliedern  gesammelt  unter  Leitung  des  als  Organisten 
beriihmt  gewordenen  Squarcialupi.  Die  italienischen  Fiir- 
sten  verausgabten  damals  grosse  Summen  fur  das  Hal- 
ten  von  Musikcapellen.  Meist  waren  es  Franzosen  und 
Niederlander , die  wir  in  diesen  Capellen  finden.  So 
hatte  Leonello  d’Este , Herzog  von  Ferrara,  um  1441 
einen  Sangerchor  aus  Frankreich;  ')  auch  seine  Na.h- 
folger  behielten  diese  Sitte  bei.  Auch  von  Galeazzo  Sforza 
(1470)  wird  gemeldet , dass  er  eine  Capelle  hatte  von 
„30  Musici,  tutti  oltramontani  e tutti  sceltiw.  deren  „ mae- 
strou,  ein  gewisser  Cordovero  100  scudi  inonatliche  Besol- 
dung  erhielt.  Selbst  die  papstliche  Capelle  zu  Rom,  der 
Hort  des  Kirchengesangs,  sah  sich  auf  auslandische  Musi- 
ker  angewiesen;  unter  diesen  standen  namentlich  die  Spa- 
nier  in  hohem  Ansehen,  bildeten  sie  doch  zu  gewissen 
Zeiten  die  Hauptstutze  der  Capelle. 

Eigentliche  Yirtuosen  finden  sieh  noch  wenige,  wenig- 
stens  im  Yergleich  zu  dem  spateren  Yirtuosenthum,  das 
im  XYn.  Jahrhundert  zugleich  mit  der  Entwicklung  der 
Oper  aufkam.  Kamen  solche  vor,  so  wurden  sie  von  den 


Muratori,  script,  rer.  Italic.  T.  20.  Annales  Estenses  p.  456. 
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Fiirsten  nacli  Gebuh|\ ausgezeiehnet  und  belohnt.  Die  Ge- 
schiclitschreibor  jener  Zeit  neimen  verschiedene  Beispiele. 
So  hatte  Papst  Leo  X.  , dessen  Musikbegeisterung  wolil 
ein  Erbtheii  war  von  seinem  Y ater  Lorenzo , schon  als 
Cardinal  sein  Haus  voller  Musiker  und  Sanger;  aueh  er 
selbst  war  als  Kin  per  und  Mitspieler  gesahatzt.  Ein  jiidi- 
scher  Virtuose  Giovan  Maria  erhielt  von  ihin  den  Grafen- 
titel  und  ein  Stadtchen.  ')  Yon  einem  gewissen  Jacopo 
Sansecordo  glaubt  man,  dass  er  in  dem  Apoll  auf  Raphaels 
Parnass  dargestelit  sei.  Lomazzo *  2)  nennt  je  3 Yirtuosen 
fur  Gesang,  Orgel,  Lyra,  Viola  di  Gamba,  Harfe,  Cither, 
Horner  und  Posaunen  und  spricht  dabei  den  Wunsch  aus, 
dass  die  Bildnisse  dieser  Manner  auf  die  Instrumente  selbst 
gemalt  werden  mochten.  Bei  der  Lyra  ist  Lionardo  da 
Vinci  genannt,  auch  Alfonso  Herzog  von  Ferrara,  sowie 
iiberhaupt  viele  Dilettanten;  auffallend  ist  die  grosse  Zahl 
von  Juden.  Solches  isolirte  Hervortreten  begriindet  jedoch 
noch  keine  Wiederlegung  des  Obengesagten ; denn  im  Gros- 
sen  und  Ganzen  ist  es  der  Corporationsgeist,  der  unter  den 
Musikern  bis  ans  Ende  des  XVI.  Jahrhunderts  vorherrscht. 

Aus  dem  bisher  Gesagten  geht  hervor,  dass  die  Musik 
des  Mittelalters  sowohl  ihrer  Form  als  ihrem  ,,  Inhalt u nach 

b Roscoe,  Vita  e pontificato  di  Leone  X.,  trad,  da  Luigi  Bossi, 
Milano  1816  XII  pag.  171.  — In  Gerles  Lautenbuch  von  1552 
stehen  14  Nummern  von  Giovan  Maria. 

2)  Trattato  dell’arte  della  pittura  158Q. 
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ganz  verschieden  war  von  unserer  Tonkunst.  Wie  wir 
gesehen  haben,  bestanden  ihre  Erzeugnisse  hauptsachlich 
in  mehrstimmigen  Gesangen,  denen  sich  gelegentlich  be- 
gleitende  Instrumente,  doch  ohne  selbstandig  aufzutreten, 
beigesellten.  Die  einzelnen  Stimmen  waren  alle  nach  den 
Regeln  des  Contrapunktes  aneinander  gefiigt  und  erdruek- 
ten  durch  ihre  Yielstimmigkeit  jedes  melodische  Element, 
sowie  das  Yerstandniss  des  Textwortes.  Die  Reformations- 
bestrebungen  eines  Palestrina  auf  dem  Gebiete  der  kirch- 
lichen,  und  eines  Luca  Marenzio  auf  dem  der  weltlichen 
Musik  waren,  wie  wir  ferner  sahen,  auch  keine  durchgrei- 
fenden;  wie  denn  der  Tonkiinstler  schon  gar  nicht  als 
Individuum  in  Betracht  kommt,  sondern  bedingt  ist  durch 
die  Stellung  der  Musiker  als  Corporation.  Worm  nun  das 
Wesen  der  Umgestaltung  besteht,  welche  durch  die  Re- 
naissance vollzogen  wird,  soil  im  nachsten  Abschnitt  ent- 
wickelt  werden. 


Die  Klagen,  die  allmahlig  gegen  die  alte  Tonkunst 
immer  lauter  und  eindringlicher  wurden,  richteten  sich, 
wie  wir  sahen,  in  erster  Linie  gegen  die  Unverstand- 
lichkeit  der  Texte  und  galten  dem  Contrapunkt  nur  in- 
sofern,  als  er  durch  seine  Yielstimmigkeit  das  Wort  unter- 
driickte.  Allein  nicht  nur  der  Yerstand,  der  die  Worte 
deutlich  zw  vernehmen  wunschte,  war  es,  der  hier  Protest 
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erhob;  es  spricht  sich  vielmehr,  einstweilen  noch  unbewusst, 
das  Gefiihl  aus,  dass  die  alte  Musik,  die  Feindin  der  Poesie, 
selbst  eine  andere  werden  miisste.  Man  fing  an  eine  her- 
Yortretende , ins  Ohr  fallende  Melodie  zu  verlangen  an 
Stelle  der  ewigen  kanonischen  Wiederholungen  von  b lessen 
melodiscben  Phrasen.  Die  an  sich  schon  ganz  unklinst- 
leriscbe  Praxis  der  Madrigalisten , die  Hauptstimme  von 
einem  Sanger  vortragen  und  die  ubrigen  Contrapunkte  auf 
Instrumenten  ausfuhren  zu  lassen,  konnte  daher  diesem 
Bediirfniss  nicht  entsprechen.  Es  war  das  immer  noch 
nicht  der  melodische  >Gesang  von  bestiramtem  Ausdruck, 
den  erst  die  eigentlicbe  Cantilene  bringen  konnte. 

Dazu  kamen  nun  die  Vorstellungen,  die  man  sich  von 
der  Musik  der  alten  Grieehen  machte:  die  Erzahlungen 
Yon  Orpheus , Amphyon  begannen  machtig  aut  die  Phan- 
tasie  zu  wirken , um  so  mehr  da  jede  unmittelbare  An- 
schauung  der  wunderbaren  Musik  fehlte.  Die  Beschreibun- 
gen  der  griechischen  Schriftsteller  schienen  es  ausser  alien 
Zweifel  zu  stellen,  dass  jene  Musik,  die  mit  der  Tragodie 
verbunden  so  grosse  Wirkungen  hervorgebracht , die  Kunst 
der  „ contrapunttisti tf  jedenfalls  weit  ubertrolfen  haben 
musste.  Man  lese  nur  einmal  das  Lob  der  Tonkunst  bei 
Zarlino,  welche  Stelle  uns  zugleich  ein  Gesammtbild  all 
der  begeisterten  Vorstellungen  giebt,  die  man  sich  zu  jener 
Zeit  von  der  Musik  der  Alten  machte.1)  Ein  Kampf  konnte 

b Istituzioni  armomche  I.  cap.  2.  (1572.) 


29 


demnach  nicht  ausbleiben  zwischen  den  Anhangern  der 
alten  Kunst  und  den  Kreisen,  in  denen  jene  Ideen  yon 
einer  Wiederherstellung  der  Musik  im  Sinne  der  Hellenen 
gehegt  wurden. 

In  Florenz,  der  Stadt  der  Medicaer,  in  der  schon  seit 
Lorenzos  Zeiten  1 ) die  asthetischen  und  literarischen  Clubs 
sehr  zahlreich  existirten,  finden  wir  den  Mittelpunkt  all 
dieser  Bestrebungen.  Eine  Gesellschaft  von  Kunstfreunden 
hatten  in  den  letzten  Decennien  des  XYI.  Jahrhunderts 
ihre  Zusammenkiinfte  in  dem  Hause  des  Grafen  Bardi. 
Derselbe  wird  uns  als  hoclist  feingebilder  Kunstkenner 
geschildert;  horen  wir  Arteaga2):  „ Giovanni  Bardi  de’ 
Conti  di  Yernio,  Cavaliere  virtuoso,  e liberale,  di  gran- 


*)  Vergl.  hiezu  Burckhardt,  Cultur  d.  Renaissance  in  Italien, 
pag.  221  und  305. 

2)  A.  a.  0.  I.  pag.  223  ff.  — vgl.  ferner  Mazzucchelli,  Scritt. 
d’ltal.  T.  II.  pag.  335.  — Unter  seinen  wissenschaftlichen  Arbeiten 
war  eine  Abhandlung  iiber  die  bekannte  hydrostatische  Entdeckung 
des  Archimedes  beriihmt.  (Tractatus  eorum  quae  vehuntur  in  aquis, 
experimenta  ad  Archimedis  trutinam  examinata.  Rom  1614.)  — 

Nebst  verschiedenen  anderen  poetischen  Werken  hat  Bardi  auch 
eine  Comedia  geschrieben  „L,amico  fidow,  welche  als  Festspiel  zu 
der  Hochzeit  des  Cesare  d’Este  mit  Virginia  de1  Medici  zu  Florenz 
1585  aufgefiihrt  wurde.  Kiesewetter  will  irrthumliclier  Weise  von 
Bardi  als  Dicbter  Nichts  wissen;  dock  erwalmen  Mazzucchelli,  Ba_ 
stiano  de’  Rossi  (in  der  Beschreibung  der  oberwahnten  Hochzeit 
Firenze  1585)  sowie  Arteaga  die  Dichtungen  Bardis,  (vgl.  Kiese- 
wetter, Sehicks.  u.  Beschaffenheit  d.  weltl.  Gesanges,  p.  37.  40  Anm.) 
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cuore,  d’ottimo  gusto,  di  gentilezza  somma,  di  molta  cog- 
nizione  in  ogni  genere  di  letter e , e conseguentemente  sti- 
matore  giusto,  e amante  de’  letterati , a’  quali  ogni  ajuto^ 
e favore  somministrava:  qualita  tutte,  che  per  la  difficolta 
di  trovarsi  riunite  in  una  sola  persona  rendono  egualmente 
stimabili,  ma  forse  piu  rari  i veri  meeenati  che  i yeri 
genj.“  — Bardi  tritt  uns  hier  als  richtiges  Kind  seiner 
Zeit  entgegen.  Wenn  im  XY.  Jahrhundert  in  Italien  die 
Renaissance  in  ihrer  Ausbildung  der  Personlichkeit  Men- 
sehen  von  vielseitigem  Wissen  hervorbrachte , und  diese 
Yielseitigkeit  sich  in  einzelnen  Individuen  zum  „l’uorao 
universale“  steigerte,  so  finden  wir  im  XYI.  Jahrhundert 
mehr  den  durchgebildeten  Gesellschaftsmenschen , den  „cor- 
tigiano“,  und  ein  solcher,  im  edelsten  Sinne  genommen, 
war  denn  auch  Bardi. ')  Die  ubrigen  Mitglieder  der  Ge- 
sellschaft  waren  zum  Theil  ebenfalls  Dilettanten  wie  Giro- 
lamo Mei,* 2)  Yincentio  Galilei,3)  der  Yater  des  Mathe- 


!)  Die  Bardi’s  gehorteri  bereits  1300  zu  den  grossten  Handels- 
hausern  in  Florenz.  Als  Geschaftsagent  der  Compagnie  der  Bardi 
betrieb  Giov.  Balducci , wie  er  selbst  in  seiner  fur  die  Handelsge- 
schichte  Italiens  in  der  ersten  Halfte  des  14.  Jahrhunderts  wichtigen 
Scbrift  (Practica  della  mercatura  op.  Pagnini  Tom.  III.  pag.  32) 
mittheilt,  die  grossartigsten  Gescliafte  in  London,  Flandern,  Afrika, 
Gypern,  Armenien  und  in  der  ganzen  Levante. 

2)  Auch  bekannt  unter  dem  Namen  Hieronymus  Maeus,  floren- 
tinischer  Edelmann. 

3)  Sei'n  Geburts-  und  Todesjalir  ist  nicht  bekannt,  er  starb 


31 


matikers;  als  ausiibender  Musiker  stand  der  Bomer  Giulio 
Caccini1)  mit  der  Gesellschaft  in  Yerb  indung.  Yon  die- 
sem  Cirkel  aus,  in  welchem  wahrhaft  attische  Urbanitat 
verbunden  mit  aufrichtiger  Kunstliebe  eine  Anzahl  Dilet- 
tanten  vereinigt  hatte,  sollte  nun  der  erste  Anstoss  gegeben 
werden  zu  einer  Reformation  der  ganzen  Tonkunst. 

Es  diirfte  hier  vielleicht  der  Ort  sein,  ein  Wort  liber 
das  Dilettantenthum  jener  Zeit  zu  sagen.  Wie  schon 
oben  bemerkt  wurde,  war  dasselbe  in  Italien  am  friihesten 
ausgebildet.  In  den  tibrigen  Landern  hielt  sich  die  vor- 
nehmere  Gesellschaft  noch  fern  vom  personlichen  Musiciren ; 
ja  in  Frankreich  und  den  Niederlanden  war  es  angesehe- 
nen  Personen  noch  kaum  gestattet.  Anders  in  Italien:  hier 
sehen  wir,  wie  sich  ein  Lorenzo  Magnifico,  ein  LeoX.,  ein 
Herzog  yon  Ferrara  personlich  als  Mitspieler  auszeichnen. 
Es  bestehen  ganze  Dilettanten-Orchester  ( filar monici). 2) 
Der  Cortigiano  des  Bald.  Castiglione  gibt  diesbeziigliche 
Yorschriften : Leuten  vom  Stande  werden  z.  B.  die  Blas- 
instrumente  abgerathen,  aus  naheliegenden  Griinden.  Dage- 
gen  finden  wir  bereits  das  Btreichquartett  (quattro  viole  da 


gleich  zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  ; aucli  in  den  Angaben  der 
Druckjahre  seiner  Werke  herrscht  grosse  Unsicherheit. 

*)  Giulio  Caccini,  oft  auch  Giulio  Romano  nach  seiner  Hei- 
mathstadt  genannt,  war  schon  seit  1564  in  Diensten  des  florentini- 
schen  Hofes. 

2)  Vergl.  o.  pag.  24. 
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arco)  bei  Dilettanten.  Im  Ausland  diirfte  wohl  ein  so  hoher 
Grad  von  Dilettantenbildung  in  damaliger  Zeit  vergebens 
gesucht  werden.  Wie  vielseitig  iibrigens  damals  die  Kunst- 
iibung  war,  geht  auch  daraus  hervor,  dass  mehrere  bil- 
dende  Kiinstler  sich  gleichfalls  im  Gebiete  der  Musik  her- 
vorthaten,  wie  z.  B.  Lionardo  da  Vinci.  *)  Beim  Gesang 
kam  es  zumeist  auf  den  harmonischen  Eindruck  des  Ganzen 
an;  der  Vortragende  musste  bemiiht  sein  nicht  nur  durch 
Gesang,  sondern  ebenso  durch  Haltung  und  Gestalt  denselben 
zu  einem  moglichst  giinstigen  zu  gestalten.  Wo  irgendwo  in 
Italien  zu  damaliger  Zeit  Geselligkeit  geschildert  wird,  wird 
auch  immer  Gesang  und  Saitenspiel  erwahnt ; auf  den  Por- 
traits sehen  wir  die  Leute,  oft  mehrere  zusammen,  musicirend 
oder  doch  die  Laute  im  Arme  dargestellt.  Und  so  darf  man 
sich  denn  durchaus  nicht  wundern,  wenn  es  vorwiegend 
Dilettanten  sind,  die  an  der  Spitze  einer  Unternehmung  von 
so  grosser  Bedeutung  und  Tragweite  stehen.  — 

Die  Thatigkeit  der  Gesellschaft  ausserte  sich  in  dop- 
pelter  Weise:  indem  zunachst  der  Versuch  gemacht  wurde 
auf  dem  Wege  schriftstellerischer  Production  neue  Kunst- 
principien  aufzustellen ; sodann  aber  auch  durch  praktische 
Anwendung  dieser  Principien  auf  die  Tonkunst.  Fassen 
wir  zunachst  die  ersteren  ins  Auge.  Vincentio  Galilei 
eroffnet  den  Reigen  mit  einem  Angriff  auf  Zarlino.  Es 


i)  Vergl.  o.  pag.  26. 
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erscheint  sein  „Discorso  intorno  all’  Opere  di  Zarlino  w, 
sowie  der  „Dialogo  della  Musica  antica  e moderna,  in  sua 
difesa,  contra  Guiseppe  Zarlino  a.  (1581?)  In  dem  letz- 
tern  fiihren  Bardi  und  Strozzi  die  Unterredung,  die  ohne 
gehorige  Ordnung  yon  einem  Gegenstand  zum  andern  tiber- 
springt.1)  Das  Endurtheil  ist,  dass  die  „ musica  moderna  “ 
der  Contrapunktisten  bloss  yom  Pobel  geschatzt  werde,  wah- 
rend  der  Gelehrte  sie  Yerachte.2)  — Dass  der  Angriff  gerade 
gegen  Zarlino3)  gerichtet  ist,  diirfte  wohl  etwas  befremde 
lich  erscheinen.  War  er  es  doch,  von  dem  die  musikalisch- 
Theorie  so  ungemein  gefordert  wurde,  indem  er  mit  den 
alten  traditionellen  Yorschriften  und  Regeln  brach  und  zu- 
erst  die  musikalischen  Formengesetze  wirklich  zu  ergriin- 
den  suchte ; so  ist  er,  um  nur  ein  Beispiel  anzufuhren,  der 
Erste,  der  das  „Quintenverbot“  wirklich  motivirt,4)  ein  Yer- 

So  wird  darin  z.  B.  gesagt,  das  Taktschlagen  sei  bei  den 
Alten  nicht  iiblich  gewesen,  sondern  erst  von  den  Monchen  einge. 
fuhrt  worden,  um  die  Kirchencbore  dadurch  in  Ordnung  zu  er. 
halten.  — Glarean  kommt  wie  gewolmlich  schlimm  weg , es  heisst 
von  ihm  geradezu,  er  habe  die  griechisclien  Tonarten  gar  nicht 
verstanden. 

2)  Galilei  ist  der  erste  der  die  Melodien  zu  den  aus  dem  II. 
Jahrhundert  stammenden  Hymnen  des  Dionysius  und  Mesomedes 
mittheilt.  (Vergl.  Bellermann,  die  Hymnen  des  Dionys  und  Meso- 
medes, Berlin.) 

3)  Zarlino,  Giuseppe  aus  Chioggia  bei  Venedig.  f 1590  als 
Capellmeister  an  San  Marco  zu  Venedig. 

4)  Istituzioni  armoniche  cap.  XXIX. 
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bot,  welches  yon  Hukbald  an  immer  nur  ohne  Weiteres 
als  soiches  hingestellt  worden  war.  Mit  Recht  wird  er 
daher  der  „Yater  der  neuen  Musiktheorie a genannt;  in 
semen  Compositionen  jedoch  (Lamentationen,  ferner  3 und 
4 chorige  Gesangswerke)  ist  er  ganz  der  mittelalterliche 
Tonsetzer,  wie  er  auch  aus  jener  venetianischen  Schule 
des  Niederlanders  Willaert  heryorgegangen  war.  So  ist  es 
wohl  mehr  der  praktische  Musiker  Zarlino,  welchem  die 
Angriffe  Galileis  gelten.  Allem  nach  muss  der  Kampf  sehr 
erbittert  geftihrt  worden  sein,  wird  doch  Zarlino  sogar  be- 
schuldigt,  den  Yersuch  gemacht  zu  habon,  Galileis  Manu- 
script aus  der  Druckerei  zu  eskamotiren.  Wenn  sich  dies 
auch  nicht  nachweisen  lasst,  so  ist  es  doch  ein  Zeugniss 
fur  die  Art  des  Kampfes,  wenn  iiberhaupt  so  etwas  erfun- 
den  werden  konnte.1) 

x)  Giuseppe  Zarlino  tritt  uns  in  seinen  Werken  uberall  als 
durchgebildeter  Mann  entgegen.  Er  hatte  sich  erst  in  spateren 
Jahren  auf  die  kiinstlerische  Ausiibung  der  Musik  gelegt,  nachdem 
er  zuvor  dem  geistlicben  Stand  angehort  hatte.  Den  Menschen 
Zarlino  lernen  wir  aus  einer  Abhandlung  kennen,  in  der  er  die 
Empfehlung  der  „patienza“  zum  Gegenstand  einer  Untersuchung 
maclit.  Er  verfasste  diese  Schrift  zur  Erleichterung  der  Leiden, 
die  ihn  infolge  langer  Krankheit  und  des  Todes  seiner  Mutter 
betroffen  batten.  Im  14.  Capitel  setzt  er  auseinander,  welche  Dinge 
der  Mensch  nicht  leiden  diirfe  (a  che  Phuomo  non  dee  sopportare 
quelle  cose  che  sono  fatte  6 dette  in  dishonore  di  Dio,  e di  Santa 
Chiesa;  contra  giustizia,  e contra  i buoni  costumi).  — Im  19.  Kap. 
beschreibt  er  die  Wirkungen  der  Geduld:  „Sie  bringt  die  Seele  in 
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Yon  geringerer  Bedeutung  als  Galileis  Schriften  sind 
die  des  Girolamo  Mei:  anch  von  ihm  wurde  die  alte 
und  neue  Musik  yerglichen  (Discorso  sopra  la  musica  an- 
tica  e moderna,  Yened.  1602);  eine  andere  Abhandlung 
yon  ihm  „de  modis  Musicseu  blieb  Manuscript.  Die  zahl- 
reichen,  die  alte  und  neue  Musik  vergleichenden  Werke, 
die  in  jener  Zeit  erschienen,  zeigen  recht  deutlich,  in  wel- 
chem  Umfange  das  Interesse  an  einer  Umgestaltung  der 
Musik  wach  geworden  war.  Wollte  man  diesen  Produk- 
ten  jedoch  einen  direkt  fordernden  Einfluss  auf  die  Ent- 
wicklung  der  Tonkunst  zuschreiben,  so  wiirde  man  ihren 
Werth  jedenfalls  zu  hoch  anschlagen. 

Gehen  wir  iiber  zu  den  praktischen  Yersuchen. 
Yor  Allem  glaubte  man,  um  einen  engeren  Anschluss  des 
musikalischen  Ausdrucks  an  den  Wortausdruck  zu  erzielen, 
die  Yielstimmigkeit  beseitigen  zu  miissen  und  an  ihre  Stelle 
die  Monodie  zu  setzen.  In  einer  Stelle  bei  Doni *  *)  spricht 
sich  dies  ganz  deutlich  aus;  es  heisst  daselbst : „Man  war 
allgemein  daruber  eimg,  dass  die  neuere  Musik  an  Anmuth 
und  im  Ausdruck  der  Worte  sehr  mangelhaft  sei,  und  dass, 
um  diesen  Mangeln  abzuhelfen,  irgend  eine  Art  von  Can- 
tilene  oder  Gesangesweise  yersucht  werden  miisse,  bei  wel- 

einen  rubigen  Hafen,  befreit  sie  von  dem  entgegengesetzten  Willen 
der  Versuchungen,  und  den  sturmischen  Wogen  der  Trubsal.“  — 

*)  Giovan  Battista  Doni  geb.  1594  zu  Florenz,  gest.  1647  als 
Sekretar  beira  Cardinaleollegium  (sacro  Collegio)  in  Rom. 
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cher  die  Textesworte  nicht  unyerstandlich  gemacht,  noch 
der  Yers  zerstort  wiirdeA  Man  wiinschte  also  nachst  einem 
sinngemassen  auch  einen  gewissen  anmuthigen  Gesang 
zu  horen,  wobei  dem  Sanger  zugleich  Gelegenheit  gegeben 
werden  sollte,  seine  Kunst  in  verschiedenartigen  Yerzie- 
rungen  zu  zeigen.  Noch  deutlicher  spricht  sich  Bardi  in 
einem  langern  Sendschreiben  aus *) : von  der  Musik  der 
Alten  ausgebend  setzt  er  die  Hauptbedingung  eines  guten 
Gesanges  darein , dass  vor  Allem  die  Worte  yerstandlich 
sein  miissten ; wie  die  Seele  edler  sei  als  der  Korper , so 
seien  auch  die  Worte  edler  als  der  Contrapunkt.  „Wiirde 
es  nicht  lacherlich  erscheinen,“  fragt  Bardi,  „wenn  Ihr 
auf  offentlichem  Platze  den  Diener  in  Begleitung  seines 
Herrn  und  diesem  Befehle  geben  sahet,  oder  ein  Kind, 
welches  seinen  Yater  oder  Lehrer  ermahnen  wollte?“  Er 
flihrt  sodann  an,  wie  auch  Cipriano  di  Rore  dies  am  Ende 
seines  Lebens  eingesehen  habe;  er  zeige  in  seinen  letzten 
Madrigalen  („TJn  altra  volta  la  Germania  stride  “ — „0 
sonno,  o della  quiete  umidombrosa  schietto  arbuscellou  — ) 
das  Bestreben,  die  Worte  gut  yerstehen  zu  lassen;  so  dass 
anzunehmen  sei,  dass  Cipriano,  hatte  er  langer  gelebt,  die 
Musik  so  yeryollkommnet  hatte,  dass  Andere  mit  Leichtig- 
keit  dieselbe  zur  wahren  und  yollendeten  Tonkunst  im 
Sinne  der  Griechen  gebracht  batten.  — Bardi  stellt  sodann 


2)  Abgedruckt  bei  Doni  opp.  T.  II,  pag.  233 — 242. 
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folgende  Fordemngen : dem  Sinn  des  Gedichts  rniisse  Cha- 
rakter  und  Tonart  entsprechen;  — der  Sanger  habe  vor 
Allem  deutlich  und  sprachgemass  zu  singen ; — beim  Zu- 
sammensingen  solle  Einer  sich  dem  Andern  anpassen  etc., 
damit  sie  „einen  Korperu  bildeten.  Mehr  Freiheit  habe 
der  Solist;  die  Hauptsache  aber  bleibe:  dass  der  Sanger 
bemiiht  sei  seinen  Gesang  mit  der  grossten  Anmuth  und 
Siissigkeit  (grazia  e dolcezza)  auszufuhren.  Fiir  die  Noth- 
wendiekeit  dieser  „ dolcezza  w des  Gesangs  werden  nun  Bei- 
spiele  aus  Dante,  Petrarca  citirt,  in  denen  irgend  wie  von 
einem  „ dolce  canto  u die  Bede  ist.  Er  schliesst  hieraus, 
dass  das  Wesen  der  Musik  in  nichts  Anderem  bestehe  als 
in  eben  dieser  „ dolcezza  “,  — „dass,  wer  gut  singen  will, 
die  slisseste  Musik  und  die  siissesten,  wohlgeordneten  Wei- 
sen  auf  das  Siisseste  singen  muss.w  — 

Auch  hier  ist  es  nun  wieder  Galilei,  der  die  Initiave 
ergreift.  Er  war  durch  den  Unterricht,  den  er  bei  Zarlino 
genossen  hatte,  jedenfalls  hinlanglich  mit  den  Lehren  der 
musikalischen  Composition  yertraut;  auch  soil  seine  Fertig- 
keit  als  Lautenspieler  eine  ganz  achtungswerthe  gewesen 
sein.  Schon  fruher  war  er  mit  einem  praktischen  Werke 
in  die  Oeffentlichkeit  getreten;  es  war  dies:  „I1  Fronimo, 
Dialogo  sopra  l’arte  del  ben  intavolare,  e rettamente  suo- 
nare  la  Musica  negli  Stromenti  artificiali  si  di  corde  come 
di  fiato,  ed  in  particolare  nel  liuto.w  (Yenedig  1569,  sowie 
1583  und  1584.)  Er  unternahm  es  nun,  die  Mono  die 


38 


zu  verwirklichen ; er  componirte  die  Episode  von  Ugolino 
aus  Dantes  Divina  Comedia  „ la  bocca  sollevo  dal  fiero 
pastow,  sowie  Fragmente  aus  den  Klageliedern  Jeremise 
fur  eine  Singstimme  und  trug  diese  Compositionen  mit  Be- 
gleitung  einer  Yiola  in  der  Bardischen  Gesellschaft  vor. 
Diese  ersten  Yersuche  eines  melodischen  Stiles  sind  uns 
nicht  erhalten  und  entziehen  sich  also  ganzlich  einer  Be- 
urtheilung.  Giulio  Caccini  folgt  Galileis  Beispiel.  Er 
bricht  yollig  mit  dem  Contrapunkt.  „Ich  habe,“  sagt  er 
selbst,  „bei  den  gelehrten  Unterhaltungen  jener  Manner 
mehr  gelernt,  als  vorher  durGh  ein  30jahriges  Studium  des 
Contrapunktes.w  Unter  dem  Titel : „Le  Nuove  musichew 
erschienen  1601  (Firenze  appr.  G.  Marescotti)  seine  schon 
friiher  componirten  Werke.  Caccini  liess  es  sich  namentlich 
angelegen  sein7  Texte  zu  wahlen,  die  wirklich  einer  musi- 
kalischen  Bearbeitung  fahig  waren  und  die  nicht  schon, 
ganz  abgesehen  vom  Inhalt,  durch  ihr  Metrum  eine  solche 
fast  unmoglich  machten.  Der  auch  sonst  bekannt  gewor- 
dene  Dichter  Angelo  Grillo J)  lieferte  ihm  in  „ i Pietosi 
affetiu  einen  ganz  brauchbaren  Text,  ebenso  Bardi  mit  einem 
„ Intermezzo  Caccini  selbst  versuchte  sich  in  Yersen,  die 

ihm  zum  Theil  gar  nicht  libel  gelangen.* 2)  Was  nun  seine 

0 Abate  Angelo  Grillo,  ein  Freund  des  Tasso. 

2)  Es  mag  liier  eine  Strophe  einer  Canzone,  deren  Yerfasser 
er  sowohl  nach  Text  wie  nach  Melodie  ist,  eine  Stelle  finden.  (Vgl. 
Arteaga  a.  a.  0.  I.  pag.  244.) 
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Melodien  anbelangt,  so  gewinnen  diese  ihren  Reiz  erst  eigent- 
lich  durch  die  Yerzierungen,  die  der  Sanger  dabei  anzubringen 
weiss.  Sagt  er  doch  selbst  in  der  Yorrede  zu  einer  Sammlung 
von  Gesangstucken,  er  habe  sich  in  der  Art  des  Gesangs  einer 
gewissen  Ungebundenheit  (sprezzatura)  bedient,  von  der  er 
glaube,  dass  sie  etwas  Edles  habe.  Caccini  ist  somit  der 
Schopfer  des  colorirenden  Gesanges;  darin  besteht  denn 
auch  seine  Meisterschaft  als  Sanger  und  Gesanglehrer. ') 
Als  solchen  lernen  wir  ihn  naher  kennen  aus  der  Yorrede 
(Ai  lettori)  zu  le  Euove  musiche.2)  Er  stellt  in  derselben 
zum  ersten  Male  wirkliche  Grundsatze  eines  Kunstgesanges 
auf  und  zwar  in  hochst  anschaulicher  Weise;  dadurch  legt 
er  den  Grand,  auf  welchem  sich  der  nun  rasch  aufbluhende 
kiinstlerische  Sologesang  entwiekelte.  Er  entwickelt  hier 

La  bella  Donna  mia 
Gik  si  cortese  e pia, 

Non  so  perche 
So  ben  che  mai 
Non  volge  a me 
Quei  clolci  rai: 

Ed  io  pur  vivo  e spiro! 

Sentite  che  martiro. 

')  Seine  Tochter  Francesca,  die  er  selbst  im  Gesang  unter- 
richtet  hatte,  wurde  eine  gefeierte  Sangerin  (geboren  um  1582  zu 
Florenz). 

2)  Yergl.  Ausziige  daraus  bei  Winterfeld  a.  a.  0.  II.  pag.  13 
sowie  bei  Kiesewetter  „Schicksale  und  Beschaffenheit  des  weltlichen 
Gesangs  etc.  (1841)  pag.  61.  — 
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auch  seine  Ansichten  liber  das  Verhaltniss  des  contrapunk- 
tischen  Satzes  zum  ariosen  Stil.  Den  Contrapunkt  nennt 
er  „laceramento  della  Poesia“,  ein  Zerreissen  des  poeti- 
schen,  vom  Dichter  beabsichtigten  Sinnes  und  Ausdrucks, 
weil  die  Worte  durch  die  Menge  der  Passagen  („per  la 
multudine  de’  passeggi“)  yerhiillt  wiirden,  indem  es  nichts 
deni  Affekt  Entgegengesetzteres  gebe,  als  diese  Passagen 
(„non  essendo  cosa  pm  contraria  di  lor  all’  affetto“). 
Der  oberwahnte  Dichter  Grrillo  nennt  Caccini,  in  einem 
Brief, ')  den  or  an  denselben  schreibt,  nachdem  Caccini  seine 


0 Lettere  dell’  Abate  Angelo  Grillo.  Venezia  1608.  T.  I,  p.  435. 

Ich  lasse  den  Brief  seinem  Hauptinhalte  nach  hier  folgen: 

„Ella  e padre  di  nuova  maniera  di  musica,  d’un  cantar  senza 
canto,  o piuttosto  d’un  cantar  recitativo , nobile,  e non  popolare? 
che  non  tronca,  non  mangia,  non  toglie  la  vita  alle  parole,  non 
l'affetto;  anzi  gliele  accresce,  raddoppiando  in  loro  spirito  e forza. 
E dunque  invenzione  sua  questa  bellissima  maniera  di  cantare,  e 
forse  ella  e nuovo  ritrovatore  di  quella  forma  antica  perduta  gia 
tanto  tempo  fa  nel  vario  costume  d’infinite  gente,  e sepolta  nell’ 
oscura  caligine  di  tanti  secoli:  il  che  mi  si  va  piu  confermando, 
dopo  essersi  recitata  sotto  cotal  sua  maniera  la  bella  pastorale  del 
signor  Ottavio  Rinuccini,  nella  quale  coloro  che  stimano  nella  poe- 
sia  drammatica  e rappresentativa  il  coro  cosa  oziosa,  possono  per 
quanto  mi  ha  detto  esso  signor  Ottavio  medesimo,  benissime  chia- 
rirsi  a che  se  ne  servivano  gli  antichi,  e di  quanto  rilievo  sia  in 
simili  componimenti.  In  somma  questa  nuova  musica’  oggidi  viene 
abbraciata  universalmente  dalle  buone  orecchie,  e dalle  corti  de’ 
principi  italiani  e passata  a quelle  di  Spagna,  e di  Erancia,  e dal- 
tre  parti  d’Europa,  come  ho  da  fedeli  relazioni  etc. 


41 


„Pietosi  affetia  componirt  hatte,  „den  Yater  einer  Sing- 
art,  welche  nicht  die  Worte  verstiimmelt  oder  verschluckt, 
ihnen  nicht  das  Leben  und  die  Empfindung  raubt;  beides 
vielmehr  erhoht,  in  dem  sie  dem  Worte  mehr  Geist  und 
Kraft  einhaucht. u 

Wie  man  sieht,  war  zunachst  von  einer  theatrali- 
schen  Anwendung  der  Musik  nicht  die  Rede.  Sonder- 
bar  ist  es,  wie  Caccini  setbst  spater  diese  seine  auf  sinn- 
gemassen  Sologesang  gerichteten  Bestrebungen  mit  dem 
auf  dramatiscbe  Deklamation  dringenden  „ stilo  rappressen- 
tativoa  Peris  vermengt.  Er  schreibt  in  seiner  Yorrede  zur 
„Euridice“  (1600),  sich  an  Bardi  wendend:  „Sie  werden 
darin  jenen  reprasentativen  Stil  wiedererkennen , den  ich 
vor  vielen  Jahren,  wie  Sie  wissen,  in  der  Ekloge  des  Sa- 
nazzaro:  „Iten’  all’  ombra  degli  ameniu  gebrauchte,  so- 
wie  in  andern  meiner  Madrigale  aus  jener  Zeit:  „Perfidis- 
simo  Yoltow  — „Yedro  il  mio  Sol“  — „Dovro  dunque 
morireu  — und  ahnlichen.  Es  ist  dies  jene  Manier,  von 
der  Sie  mit  vielen  andern  edlen  Kunstverstandigen  in  den 
Jahren,  da  Ihre  Gesellschaft  in  Florenz  bluhte,  behaupte- 
ten,  dass  die  alten  Griechen  bei  der  Darstellung  ihrer  Tra- 
godien  und  anderer  Stiicke  unter  Anwendung  des  Gesan- 
ges  sich  derselben  bedient  hatten.u  In  seinen  vor  mehr 
als  15  Jahren  componirten  Musikstiicken , fahrt  er  fort, 
habe  er  nie  eine  andere  Kunst  angewendet,  als  die  Nach- 
ahmung  des  Sinnes  der  Worte  (1’imitazione  de’  sentimenti 
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delle  parole)  jene  mehr  oder  weniger  ausdrucksvollen  Sai- 
ten  anschlagend,  die  sich  mehr  fur  jene  Zierlichkeit  (grazia) 
zu  eignen  scheinen,  welche  fur  den  guten  Gesang  erforder- 
lich  sei.  — Yergleieht  man  beider  Compositionen,  so  wird 
man  gleieh  finden,  dass  bei  Caccinis  Melodien  von  einer 
Aehnlichkeit  mit  deni  reprasentativen  Stil  Peris  durchaus 
nicht  die  Rede  sein  kann. 

Somit  war  denn  die  Cantilene  gefunden,  d.  h.  eine 
sich  von  den  iibrigen  Stimmen  abhebende  Melodie.  Zum 
erstenmale  spricht  sich  hier  Individualist  aus:  der  Com- 
ponist  wahlt  mit  Bewusstsein  einen  Stoff,  den  er  nach 
seiner  eigenen  subjektiven  Auffassung  zum  allgemein  yer- 
standlichen  und  daher  befriedigenden  musikalischen  Kunst- 
werk  gestaltet.  Der  Bardischen  Gesellschaft  gebuhrt  das 
Verdienst,  diesen  ersten  Schritt  gethan  zu  haben. 


Mit  Bardi’s  Wegzug  yon  Florenz  loste  sich  die  Ge- 
sellschaft zunachst  auf,  um  jedoch  einen  neuen  Mittelpunkt 
zu  finden  im  Hause  eines  andern  Florentiner  Edelmannes, 
eines  gewissen  Jacopo  Corsi.  Bardi  erhielt  namlich  1592 
einen  Ruf  zu  Clemens  VIII.  nach  Rom,1)  scheint  aber 


*)  Als  maestro  di  Camera  des  Papstes  stand  er  sehr  boch  in 
dessen  Gunst, 
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auch  von  dort  aus  mit  seinen  Florentiner  Freunden  in 
engerem  Zusammenhange  geblieben  zn  sein  und  ihre  wei- 
teren  Bestrebnngen  mit  Interesse  verfolgt  zu  haben.1)  Ausser 
Jacopo  Corsi,  der  uns  als  grosser  Musikverstandiger  ge- 
schildert  wird,2)  finden  wir  noch  den  Dichter  Ottavio 
Rinuccini  sowie  den  Sanger  Jacopo  Peri3)  in  diesem 
neuen  Kreise.  Die  neue  Kunst  tritt  nun  heraus  aus  dem 
engeren  Cirkel  und  betritt  die  Bretter,  „die  die  Welt  be- 
deuten.u 


J)  Es  geht  dies  hervor  aus  der  eben  erwahnten,  an  Bardi 
addressirten  Yorrede  Caccinis  vom  Jahr  1600,  wo  es  am  Schluss 
heisst : 

„Diese  Zierlichkeit  (grazia)  und  Gesangesart  (er  spricht  von 
seiner  Musik)  ist,  wie  Sie  mir  oft  bezeugt  haben,  in  Rom  allgemein 
als  gut  angenommen  worden,  und  ich  bitte  Sie,  mir  ihre  Protektion 
zu  erhalten,  ein  Schild,  unter  ich  hoffe  stets  mich  decken  zu  kon- 
nen  und  vor  den  Gefahren  geschutzt  zu  sein , die  alle  ungewohn- 
lichen  Dinge  zu  umgeben  pflegen,  indem  ich  weiss,  dass  Sie  mir 
immer  bezeugen  konnen,  dass  meine  Sachen  einem  grossen  Fiirsten 
niclit  missfallig  gewesen  sind,  der,  indem  er  Gelegenheit  hat,  alle 
guten  Kiinste  kennen  zu  lernen,  am  besten  daruber  urtheiien  kann; 
womit  ich,  Ihnend  die  Hand  kiissend,  Unsern  Herrn  bitte,  Sie  gliick- 
lich  zu  machen.u 

2)  Vergl.  Arteaga  (a.  a.  0.  I,  pag.  246):  „ Jacopo  Corsi  altro 
gentiluomo  Fiorentino,  non  meno  fautore  delle  belle  arti,  ne  meno 
intelligente  nella  musica  massimamente  teorica.w  — 

*)  Jacopo  Peri,  florentinischer  Edelmann,  „il  Zazzerinou  ge- 
nannt,  ein  Schuler  Malvezzis;  war  friiher  Kapellmeister  in  Ferrara 
(um  1590.) 
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Nicht  dass  dieser  Schritt  erst  jetzt  gethan  worden 
ware,  vielmehr  hatte  sich  schon  die  mittelalterliche  Ton- 
kunst  in  die  Reihe  der  scenisehen  Ktinste  gestellt.  Es  ist 
also  nicht  eine  neue  Kunstgattung,  die  nun  ins  Leben  tritt; 
es  ist  dies  hier  umsomehr  zu  betonen,  da  in  vielen  musi- 
kalischen  Handbiichern  die  Sache  gewohnlich  so  dargestellt 
wird,  als  ob  die  Oper  um  1600  „ erfunden “ worden  ware. 
Ganz  abgesehen  von  dem  an  sich  schon  unpassenden  Aus- 
druck  „erfindenu,  wo  es  sich  um  Entwicklung  einer  Kunst- 
gattung handelt,  ist  diese  Ansicht  eine  vollig  unrichtige. 
Die  ersten  wesentlichen  Elemente  der  Oper  finden  sich 
schon  weit  friiher : ich  erinnere  hier  zunachst  an  das 
Singspiel  des  Adam  de  la  Hale,1)  welches  bereits  als  Vor- 
lauferin  der  Oper  angesehen  werden  kann.  Ferner  wur- 
den  bei  den  Komodien  bekanntlich  sogenannte  Inter- 
mezzo’s (Intermedj)  gespielt,  die  bisweilen  fast  zur  Haupt- 
sache  wurden,  und  in  welchen  das  musikalische  Element 
bereits  einen  grossen  Antheil  hatte.  Auch  die  Chore  der 
Tragodien,  die  gesungen  wurden,  weisen  auf  eine  theatralische 
Anwendung  der  Musik  hin.  Bei  den  Pastor alen  vollends 
finden  wir  bereits  alle  wesentlichen  Bestandtheile  der  Oper; 
so  namentlich  im  Orfeo  des  Poliziano. 2)  Die  Fest- 
spiele  endlich,  die  zur  Yerherrlichung  von  furstlichen 

0 Yergl.  o.  pag.  3. 

2)  Fur  den  Text  sielie  J.  L.  Klein:  Geschichte  des  italie- 
nischen  Dramas,  II.  pag.  21  ff. 


45 


Hochzeiten  oder  bei  andern  festliehen  Anlassen  aufgefuhrt 
wurden,  zeigen  eine  solche  Zusammenstellung  und  Zusammen- 
wirkung  yon  Decoration,  Tanz  und  Gesang,  dass  in  ihnen 
eigentlich  bereits  die  spatere  Prunkoper  yorgebildet  ist. 
Ich  erwahne  hier  bloss  das  Festspiel,  das  bei  Anlass  der 
Vermahlung  des  Galeazzo  Sforza  mit  der  Princessin  Isa- 
bella yon  Aragonien  im  Jahr  1488  zu  Mailand  aufgefuhrt 
wurde,  wobei  eine  Reihe  mythologischer  Scenen  yon  Ge- 
sang und  Tanz  begleitet  wurden.1)  Offenbar  kommt  es  ja 
nicht  auf  die  Benennung  an;  ist  doch  der  Name  „Operw 
als  Bezeichnung  des  durchaus  gesungenen  Drama’s  (ohne 
gesprochene  Dialoge)  erst  spater  zum  terminus  technieus 
erhoben  worden , nachdein  er  wohl  schon  friiher  in  der 
Umgangssprache  iiblich  gewesen  sein  mag.2) 

Es  findet  somit  nun  bios  eine  Anwendung  der  neuen 
Musik  auf  eine  langst  bestehende  Kunstgattung  statt;  wo- 
durch  allerdings  dieselbe  in  einer  Weise  beeinflusst  wird, 
die  fiir  ihre  ganze  spatere  Entwicklung  von  der  grossten 
Bedeutung  ist.  Wie  wir  sahen,  dachte  die  Bardische  Ge- 

Bei  Arteaga  (a.  a.  0.  I.  pag.  211)  ist  irrthiimlicher  Weise 
1388  angegeben,  ebenso  bei  Kiesewetter,  Beschreib.  u.  Schicks. 
d.  weltl.  Ges.,  p.  26. 

2)  Bekanntlich  findet  sich  der  Name  zuerst  bei  P.  Me  ne- 
st rier  in  dessen  „Des  representations  en  musique,  anciennes  et 
modernes“.  Paris  1681.  Die  Ueberschriften  der  Partituren  und 
Textbiicher  heissen  jedoch  noch  bis  ins  XVIII.  Jahrhundert  hinein: 
Tragedia,  Melodramma,  dramma  per  musica. 
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sellschaft  noch  durchaus  an  keine  theatralische  Anwendung 
der  neuen  Musik;  auch  hierin  sind  die  meisten  diesbeziig- 
lichen  Handbiicher  im  Irrthum,  wenn  sie  den  Grafen  Bardi 
als  „Hauptforderer  der  scenischen  Musik “ hinstellen.  Erst 
in  dem  Cirkel  des  Jacopo  Corsi  geschieht  dieser  Schritt 
auf  die  Biihne;  und  Doni  hat  daher  voiles  Recht,  wenn 
er  sagt1):  „So  erhellt  denn,  dass  die  wabren  Baumeister 
dieser  scenischen  Musik  im  eigentlichsten  Sinne  die  Herren 
Jacopo  Corsi  und  Ottavio  Rinuccini  gewesen  und  die  ersten 
Bildner  der  erwahnten  Tonsetzer“  (namlich  der  Peri,  Cae- 
cini  und  Monte verde).  — 

Wenden  wir  uns  nun  zu  den  von  Corsi  und  Rinuc- 
cini angestrebten  Yersuchen.  Da  es  sich  hier  nicht  um 
eine  Geschichte  der  Oper  handelt,  so  wnrde  ich  dieselben 
nur  insofern  beriicksichtigen  als  sie  von  Bedeutung  sind 
fur  die  Entwicklung  der  Tonkunst.2)  1594  wird  als  erster 


J)  Doni,  della  musica  scenica.  opp.  T.  II.  pag.  25.  Dieses 
Werk  ist  die  Hauptquelle  ftir  die  Geschichte  aller  der  auf  Ausbil- 
dung  der  Oper  gerichteten  Bestrebungen  jener  Zeit. 

2)  Unter  diesbezuglichen  Werken  nenne  ich  : 

E.  O.  Lindner,  „die  Entstehung  der  Oper“  in  dessen  Sam- 
melwerk  „Zur  Tonkunst “ (Berlin  1864).  H.  M.  Schletterer,  die 
Entstehung  der  Oper  (1873).  J.  B.  Klein,  das  musikalische 
Drama,  im  II.  Band  seiner  Geschichte  d.  italien.  Dramas  (Bd.  Y. 
der  Geschichte  des  Dramas.)  1874.  — Fur  Musikproben  vergl. 
Winterfeld,  Joh.  Gabrielis  sein  Zeitalter,  1834;  ferner  Kiese- 
wetter,  Beschaffenheit  und  Schicksale  des  weltl.  Gesanges,  1841. 
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Versuch  yor  einer  auserlesenen  Gesellschaft  die  Dafne 
Rinuccinis,  componirt  yon  Peri,  aufgefiihrt.1)  Da  Peris  Musik 
Yerloren  gegangen  ist,  so  sind  wir  fur  die  Beurtheilung 
ganz  auf  das  zweite  musikalische  Drama  angewiesen,  mit 
welchem  nun  Peri  und  Rinuccini  in  die  Oeffentlichkeit 
traten;  es  ist  dies  die  Euridice. 2)  Die  Monodie,  die  sich 
kier  in  den  Einzelgesangen  findet,  ist  jedoch  eine  wesent- 
lich  verschiedene  Yon  der  Caccinischen.  Wenn  es  dort  auf 
sinngemassen  und  anmuthigen  Gesang  ankam,  so  ist  hier 
die  letztere  Bedingung  (die  der  Anmuthigkeit)  der  erstern 
vollig  untergeordnet.  Die  Musik  passt  sich  ganz  genau 
deni  Worte  an;  der  Sanger  ist  genothigt,  die  Noten,  die 
ihm  vom  Componisten  Yorgeschrieben , genau  einzuhalten, 
wahrend  bei  Caccini  die  Melodie,  wie  wir  sahen,  erst  durch 
die  Yerzierungen  gewann,  die  der  Sanger  dabei  anzubrin- 
gen  wusste.  Es  ist  somit  der  erste  Yersuch  einer  drama- 

*)  Bekanntlich  wurde  dieses  Stuck  von  Opitz  iibersetzt  und 
mit  der  Musik  von  Schiitz  als  erste  Oper  in  Deutschland  aufgefiihrt 
bei  Anlass  der  Vermahlung  des  Landgrafen  Georg  II.  von  Hessen- 
Darmstadt  mit  Sophie  Eleonore  von  Sachsen  (1627). 

^ Le  musiche  di  Jacopo  Peri,  nobil  Fiorentino,  sopra  l’Euri- 
dice  del  Signor  Ottavio  Rinuccini,  rappresentate  nello  sposalizio 
della  Christianissima  Maria  Medici,  Regina  di  Francia  e di  Navarra. 
Firenze  appr.  G.  Marescotti,  1600.  Die  musikal.  Abtheilung  der 
kgl.  Bibliothek  zu  Berlin  besitzt  eine  sehr  schone  Copie  von  Win- 
terfeld.  (Copiata  nella  libreria  Magliabecchiana  nell’  inverno  1813 
— 1814.)  — Unter  dem  Titel  „la  prima  Opera  in  Musica,44  wurde 
die  Euridice  herausgegeben  von  G.  G.  Guidi,  Firenze  1863. 
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tischen  Deklamation,  das  eigentliche  Recitativ,  das  uns  in 
diesem  „ stilo  rappresentativo u vorliegt.  Ueber  die  Art 
und  Weise  der  Behandlung  giebt  uns  Peri  selbst  Rechen- 
schaft  in  der  Yorrede  zur  Euridice'):  „Nachdem  ich  er- 

')  Die  Vo r rede  moge  hier  ihrem  Wortlaut  nach  folgen:  „Ai 
Lettori.  — Prima  ch’io  vi  porga  (benigni  Lettori)  queste  Musiche 
mie,  ho  stimato  convenirmisi  farvi  noto  quello,  che  m’ha  indotto  a 
ritrovare  questa  nuova  maniera  di  canto,  poiche  di  tutte  le  opera- 
zioni  umane,  la  ragione  debbe  essere  principio,  e fonte;  e chi  non 
pub  renderla  agevolmente  d^  a credere,  d’aver  operato  a caso. 
Benche  dal  signor  Emilio  del  Cavaliere,  prima  che  da  ogni  altro, 
ch’io  sappia,  con  maravigliosa  invenzione  ci  fosse  fatta  udire  la 
nostra  musica  su  le  scene;  piacque  nondimeno  a’  Signori  Jacopo 
Corsi  ed  Ottavio  Rinuccini  (fin  l’anno  1594)  che  io  adoperandola  in 
altra  guisa,  mettesi  sotto  le  note  la  favola  di  Dafne,  dal  Signor 
Ottavio  Rinuccini  composta,  per  fare  una  semplice  pruova  di  quello, 
che  potesse  il  canto  dell’  eta  nostra.  Onde  veduto,  che  si  trattava 
di  poesia  Drammatica,  e che  pero  si  doveva  imitar  col  canto  chi 
parla,  (e  senza  dubbio  non  si  parlo  mai  cantando)  stimai,  che  gli 
antichi  Greci  e Romani  (i  quali  secondo  l’opinione  di  molti  canta- 
vano  su  le  Scene  le  Tragedie  intere)  usassero  un’  armonia,  che 
avanzando  quella  del  parlare  ordinario,  scendesse  tanto  della  melo- 
dia  del  cantare,  che  pigliasse  forma  di  cosa  mezzana.  E questa  e la 
ragione,  onde  veggiamo  in  quelle  Poesie  aver  avuto  luogo  il  Jambo, 
che  non  s’inalza,  come  1’Essametro,  ma  pure  e detto  avanzarsi  oltre 
a confini  de  ragionamenti  famigliari.  E per  cio  tralasciata  qualun- 
que  altra  maniera  di  canto  udito  fin  qui,  mi  diedi  tutto  a ricercare 
l’imitazione,  che  si  debbe  a questi  Poemi;  e considerai,  che  quella 
sorte  di  voce,  che  dagli  antichi  ai  cantare  fu  assegnata,  la  quala 
essi  chiamavano  Diastematica  (quasi  trattenuta,  e sospesa)  potesse 
in  parte  affretarsi , e prender  temperato  corso  tra  i movimenti  del 


kannt,  class  es  sich  urn  dramatische  Poesie  handelte,  in 
der  die  Rede  durch  Gresang  nachzuahmen  war,  gelangte 


canto  sospesi  e lenti,  e quegli  della  favella  spediti  e velqci,  e accb- 
modarsi  al  proposito  mi  3 (come  l’accomodavano  anch’  essi,  leggendo 
le  Poesie,  e i versi  Eroici)  avvicinandosi  all*  altra  del  ragionare, 
la  quale  continuata  appellavano ; il  che  i nostri  moderni  (benehe 
forse  ad  altro  fine)  banno  ancor  fatto  nelle  musiche  loro.  Conobbi 
parimente  nel  nOstro  parlare  alcune  voci  intonarsi  in  guisa,  che 
vi  si  puo  fondare  armonia,  e nel  corso.  della  favella  passarsi  per 
altre  molte,  che  non  s’intuonano , finche  si  rittorni  ad  altra  capace 
di  movimento  di  nuova  consonanza,  ed  avuto  riguardo  a que*  modi 
ed  a quegli  accenti,  che  nel  dolerci,  nel  rallegrarci  ec.  in  somigli- 
anti  cose  ci  servono,  feci  muovere  il  Basso  al  tempo  di  quegli,  or 
piu,  or  meno,  secondo  gli  affetti,  e lo  tenni  fermo  tra  Ie  false,  e 
tra  le  buone  proporzioni,  finche  scorrendo  per  varie  note  la  voce 
di  chi  ragiona,  arrivasse  a quello,  che  nel  parlare  ordinario  inton- 
andosi,  apre  la  via  a nuovo  concento;  e questo  non  solo,  perche  il 
corso  del  ragionare  non  ferisse  l’orecchio  (quasi  intoppando  negli 
incontri  delle  rippercosse  corde,  dalle  consonanze  piu  spesse)  o non 
paresse  in  un  certo  modo  ballare  al  moto  de  Basso,  e principal- 
mente  nelle  cose,  0 meste,  0 gravi,  richiedendo  per  natura  Paltre 
piu  liete,  piu  spessi  movimenti:  ma  ancora,  perchb  l’uso  delle  false, 
0 scemasse,  o ricoprisse  quel  vantaggio,  che  ci  s’aggiugne  dalla 
necessita  dell’  intonare  ogni  nota,  di  che  percio  fare  potevan  forse 
aver  manco  bisogno  l’antiche  Musiche.  E pero  (si  come  io  non 
ardirei  affermare  questo  essere  il  canto  nelle  Greche  e nelle  Romane 
favole  usato)  cosi  ho  creduto  esser  quello,  che  solo  possa  donar. 
cisi  dalla  nostra  musica,  per  accomodarsi  alia  nostra  favella.  Onde 
f5.tta  udire  a quei  Signori  la  mia  opinione;  dimostrai  loro  questo 
nuovo  modo  di  cantare , e piacque  sommamente,  non  pure  al  Sig. 
Jacopo,  il  quale  aveva  di  gia  composte  arie  bellissime  per  quell  a 
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ich  zu  der  Ueberzeugung,  dass  Griechen  und  Romer  sich 
einer  Betonung  bedient,  um  so  viel  hinausgehend  liber  die 


favola,  ma  al  Sig.  Pietro  Strozzi,  al  Sig.  Francesco  Cini,  e ad  altri 
molti  intendentissimi  gentiluomini  (che  nella  nobilta  fiorisce  oggi  la 
musical  come  anco  a quella  famosa , che  si  puo  chiamare  Euterpe 
dell’  eta  nostra,  la  Signora  Vittoria  Archilei,  la  quale  ha  sempre 
fatte  degne  del  cantar  suo  le  musiche  mie,  adornandole,  non  pure 
di  quei  gruppi,  e di  quei  lunghi  giri  di  voce,  semplici,  e doppi, 
che  dalla  vivezza  d’ingegno  suo  son  ritrovati  ad  ogni  ora,  piu  per 
ubbidire  alP  uso  de’  nostri  tempi,  che,  perch’  ella  stimi  consistere 
in  essi  la  bellezza,  e la  forza  del  nostro  cantare,  ma  anco  di  quelle, 
e vaghezze  e leggiadrie,  che  non  si  possono  scrivere,  e scrivendole 
non  s’imparano  dagli  scritti.  L’udi  e la  commendo  Messer  Gio- 
vanbattista  Jacomelli,  che  in  tutte  le  parti  della  musica  eccellen- 
tissimo,  ha  quasi  cambiato  il  suo  cognome  col  Violino,  in  cui  egli 
e mirabile:  e per  tre  anni  continui  che  nel  Carnovale  si  rappresento, 
fu  udita  con  sommo  diletto,  e con  applauso  universale  ricevuta,  da  chi- 
unque  si  ritrovo.  Ma  ebbe  miglior  ventura  la  presente  Euridice,  non 
perche  la  sentirono  quei  Signori,  e altri  valorosi  uomini,  ch’io  nominai, 
e di  piu  il  Sig.  Conte  Alfonso  Fontanella,  e il  Sig.  Orazio  Vecchi, 
testimoni  nobilissimi  del  mio  pensiero,  ma  perche’  fu  rappresentate 
ad  una  Regina  si  grande,  e a tanti  famosi  Principi  d’ltalia  e di 
Francia,  e fu  cantata  da  piu  eccellenti  Musici  de  nostri  tempi;  tra 
i quali  il  Sig.  Francesco  Rosi,  nobile  Aretino,  rappresento  Aminta, 
il  Sign.  Antonio  Brandi  Arcetro,  e il  Sign.  Melchior  Palantrotti 
Plutone;  e dentro  alia  scena  fu  sonata  da  Signori  per  nobilta  di 
sangue,  e per  eccellenza  di  musica  Illustri,  il  Sign.  Jacopo  Corsi, 
che  tanto  spesso  ho  nominato , sono  un  Gravicembalo ; e il  Sign. 
Don  Grazia  Montalvo  un  Chitarrone;  Messer  Giov.  Battista  dal 
Violino  una  Lira  grande;  e Messer  Giov.  Lapi  un  liuto  grosso.  E 
benchb  fin  allora  l’avessi  fatta  nel  modo  appunto,  che  ora  viene  in 
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des  gewohnlichen  Sprechens,  als  heruntergehend  unter  me- 
lodisches  Singen,  also  ein  Mittleres  darstellend.a  Er  habe 
nun  jede  seither  gebrauchliche  Gesangsart  bei  Seite  ge- 
setzt  und  einen  Wechsel  von  gehaltenem  (diastematischemj 
Gesang  und  einem  mehr  der  Redeweise  sich  nahernden 
angewendet.  Den  Bass  habe  er  den  Accenten  gemass, 
die  einzelne  hervortretende  Worte  verlangten,  behandeltj 
so  dass  er  bald  den  Affekten  folge , bald  festgehalten 
sei,  bis  wieder  ein  Wort  zu  einem  neuen  Zusammen- 
klang  Yeranlassung  gehe.  „Und  diess  nicht  allein,  damit 


luce:  nondimeno  Giulio  Caccini  (detto  Romano)  il  cui  sommo  va- 
lore  e noto  al  Mondo , fece  l’arie  d’Euridice , e alcune  del  Pastore 
e Ninfa  del  Coro,  et  dei  Cori:  Al  Canto,  Al  Ballo,  Sospirate# 
e Poiche’  gli  eterni  imperi.  E questo,  perche  dovevano  esser 
cantate  da  persone  dependenti  da  lui,  le  quali  Arie  si  leggono  nella 
sua  composta,  e stampata  pur  dopo , che  questa  mia  fu  rappreseh- 
tata  a Sua  maesta’  Cristianissima.  — Ricevetela  pero  benignamente 
cortesi  lettori  e benche  io  non  sia  arrivato  con  questo  modo,  fir*. 
dove  mi  pareva  di  poter  giugnere  (essendo  stato  freno  al  mio 
corso  il  rispetto  della  novita)  graditela  in  ogni  modo  j e forse  av- 
verra,  cb’in  altra  occasione  io  vi  dimostri  cosa  piu  perfetta  di 
questa.  Intanto  mi  parra  d’aver  fatto  assai,  avendo  aperta  la  strada 
al  valor  altrui,  di  camminare  per  le  mie  orme  alia  gloria,  dove  a 
me  non  e dato  di  poter  pervenire.  E spero,  che  l’uso  delle  false, 
sonate  e cantate,  senza  paura  discretamente,  e appunto  (essendo1 
piaciute  a tanti  e si  valorosi  uomini)  non  vi  saranno  di  noja,  mas- 
sime  nell’arie  piu  meste,  e pin  gravi,  d’Orfeo,  d’Arcetro,  e di 
Dafne,  rapresentate  con  molta  grazia  da  Jacopo  Giusti,  fanciuletto 
lucchese.  E vivete  felici.u 
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der  Rede  Lauf  das  Ohr  nicht  verletze  — gleichsam 
strauchelnd  im  Begegnen  der  angeschlagenen  Saiten,  der 
zu  gehauften  Consonanzen,  — oder  zur  Bewegung  des 
^Basses  sozusagen  zu  tanzen  scheme  — zumal  bei  trauri- 
gen  und  ernsten  Stellen,  wahrend  frohlichere  naturgemass 
lebhafteren  Fluss  erfordern , — «ondern  aucb  damit  der 
Gebrauch  der  falschen  Tonverhaltnisse  (durchgehende  In- 
tervalle)  jenen  Yorzug  mindere  oder  verderbe,  der  sich  an 
die  Nothwendigkeit  kniipft,  jede  Note  zu  betonen,  was  zu 
thun  die  antiken  Tonstiicke  vielleicht  weniger  nothig  bat- 
ten. Er  vermutbe,  dass  der  Gesang,  der  sich  genau  dem 
Texte  anftigt,  der  allein  richtige  sein  diirfteA 

In  der  Notenschrift  kommt  die  neue  Betrachtungsweise 
4er  Harmonie  durch  den  bezifFerten  Bass  zur  Erscbeinug; 
diese  Bassstimme  ist  nun  so  angeordnet,  dass  ein  Akkord 
eintritt,  so  oft  die  Declamation  der  Worte  eine  solche  Be- 
tonung  yerlangt.  Alle  Einzelreden  sind  so  gesetzt;  die 
Chore  sind  in  der  einfachsten  Setzart  (4-  und  5stimmig)  ge- 
halten.  Die  Instrumentalbegleitung  hat  noch  durcbaus  keine 
selbststandige  Bedeutung ; sie  dient  bios  zur  Unterstiitzung 
des  Sanger s und  soli  vom  Zuhorer  eigentlich  gar  nicht 
gehort  werden,  wesshalb  die  Instrumentalisten  auch  hinter 
der  Scene  aufgestellt  waren.  (Yergl.  die  Yorrede:  „dentro 
alia  scena  fu  sonata. u)  Bloss  ein  einziges  Mai  kommt  ein 
Triflauto  zur  Anwendung,  indem  der  Gesang  des  Hirten 
Tirsi  von  einer  solchen  begleitet  wird;  ferner  schliessen  die 
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einzelnen  Strophen  des  Prolog’s  mit  einem  ganz  kurzen  Ri- 
tornello  fur  Instrumente  ab ; wie  ein  solches  auch  auf  den 
Schlusschor  folgt,  wobei  nach  Yorschrift  2 „soli  del  Corow 
zu  tanzen  haben.  Im  Uebrigen  ist  jedoch  die  ganze  Be- 
gleitung  wie  gesagt  bios  zur  Unterstiitzung  des  Sangers. 
In  der  fur  Tenor  geschriebenen  Partie  des  Orfe  >,  welche 
Peri  bei  der  Autfiihrung  selbst  sang,  sowie  in  der  von 
einer  Sopranstimme  vorgetragenen  Erzahlung  von  Euridicens 
Tod  hat  der  Componist  mit  seinen  ihm  zu  Gebote  stehen- 
den  Mitteln  einen  wirklich  ergreifenden  Ausdruck  erreicht. 

Was  nun  den  Text  anbelangt,  so  hat  Rinuccini I)  den 
antiken  Stoff  wesentlich  modernisirt  durch  eine  Abweichung, 
die  er  selbst  zu  entschuldigen  fur  gut  findet.  Er  tibergeht 
namlieh  die  bekannte  Bedingung,  unter  welcher  Pluto  allein 
die  Euridice  zur  Oberwelt  zuriickkehren  lasst,  und  ebenso 
den  damit  verkmipften  Tod  des  thrakischen  dangers.  In 


x)  Seine  Biographie  findet  sicli  in  der  Pinacotheca  imaginuin 
illustrium  virorum  etc.  (Colon.  Agripp.  1643)  des  Nicius  Erythraus. 
Nach  diesem  verstarb  der  Dichter  zu  Florenz  (1621),  nachdern  er 
von  Frankreich  zuriickgekehrt  war,  wohin  er  Maria  Medici  als 
Kammerherr  begleitet  hatte.  („ Mariam  Medicaeam  Galliae  reginam 
non  majori  aemulatione  quam  vanitate  adamavit“  — „quam  etiam, 
honoris  gratia,  prosecutus  est  euntem  in  Galliam“  — s,  pag.  62 
bei  Erythraus.)  Seine  Gedichte  wurden  von  seinem  Sohn  heraus- 
gegeben  und  erschienen  1622  zu  Florenz.  (Poesie  del  Sr.  Ottavio 
Rinuccini.  Alla  Maesta  Cristianissima  di  Luigi  XIII  Re  de  Francia 
e di  Navara.  In  Firenze  appr.  J.  Giunti.) 
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der  Dedication  der  Oper  gibt  der  Dichter  als  Grand  dieser 
Aenderung  an  den  festlichen  Anlass,  der  einen  frohlichen 
Abschluss  des  Stiickes  verlange. J)  So  tritt  denn  schon 
gleich  im  Prolog  die  „ Tragedia  u als  Freudenverkiindige- 
rin  auf: 

Lnngi  via  lungi  pur  da  regii  tetti 
Simulacri  funesti,  ombre  d’affanni, 

Ecco  l inesti  coturni,  e i foschi  panni 
Cangio,  e desto  nei  cor  piu  dolci  affetti. 

Die  Freude  am  Leben,  die  sich  hier  ausspricht, 
bildet  von  nun  an  auf  lange  die  Signatur  des  Operncha- 
rakters.  Die  Euridice  durfte  wohl  das  beste  Werk  des 
Dichters  sein  und  bildet  als  Opernlibretto  daher  den  wiir- 
digen  Anfang  einer  aufbliihenden  Kunstgattung , in  der 
man  nur  zu  bald  in  textlicher  Beziehung  unter  das  Niveau 
der  Mittelmassigkeit  herabsank.1 2) 

Der  aus  den  bisber  erwahnten  Yersuchen  resultirende 

1)  „Potra  parere  ad  alcuno,  che  troppo  ardire  sia  stato  il  mio 
in  alterare  il  fine  della  favola  d’Orfeo,  ma  cosl  mi  e par  so 
convene! vole  in  tempo  di  tanta  allegrezza,  liavendo  per 
mia  giustificazione  esempio  di  Poeti  Greci,  in  altre  favole,  e d 
nostro  Dante  ardi  di  affermare  essersi  sommerso  Ulisse  nella  sua 
navigazione,  tutto  che  Omero  e gli  altri  poeti  havessero  cantato  il 
contrario.44 

2)  Als  Textprobe  der  Euridice  moge  bier  die  Erzahlung  vom 
Tode  der  Euridice  eine  Stelle  finden: 

Orf.  Ninfa,  deli  ! sii  coiitenta 
Kidir  perche  t’affani 
Che  tacciuto  martir  troppo  tormenta. 
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Grewinn  flir  die  Tonkunst  bestand,  wie  wir  sahen,  liaupt- 
saehlich  darin,  dass  man  erstens  nunmehr  den  Anschluss 

Daf.  Com’  esser  puo  giammai 
Ch’io  narri  e ch’io  riveli 
SI  miserabil  caso  ? o fato ! o Qielo ! 

Dell!  lasciami  tacer,  troppo  U saprai. 

Coro.  Di  pur : sovente  del  timor  l’affanno 
E dell’  istesso  mal  piu  grave  assai. 

Daf.  Troppo  piu  del  timor  fia  grave  il  danno. 

Orf.  Ah  non  sospender  piu  l’alma  dubbiosa. 

Daf.  Per  quel  vago  boschetto, 

Ove  rigando  i fiori 

Lento  trascorre  il  fonte  degli  allori, 

Prendea  dolce  diletto, 

Con  le  compagne  sue  la  bella  Sposa. 

Chi  violetta,  o rosa 

Per  far  ghirlanda  al  crine 

Tagliea  dal  prato,  e dall’  acute  spine, 

E qual,  posando  il  fianco 
Sulla  fiorita  sponda, 

Dolce  cantave  al  mormorar  dell’  onda. 

Ma  la  bella  Euridice 

Movea,  danzando,  il  pie  sul  verde  prato, 

Quando  (ria  sorte  acerba!) 

Angue  crudo  e spietato, 

Che  celato  giacea  tra  fiori,  e l’erba 
Punsele  il  pib  con  si  maligno  dente 
Ch’impallidi  repente, 

Come  raggio  di  Sol,  che  nube  adombri: 

E dal  profoudo  cuore 
Con  un  sospir  mortale, 

Si  spaventoso  ohime!  sospinse  fuore, 
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der  Musik  an  den  Text  erreicht  hatte;  die  Missgriffe  in  der 
Wahl  des  Textes,  die  bei  der  Polyplionie  etwas  Gewohn- 
liches  gewesen  waren,  verschwinden  nun.  Beim  zweiten 
Resultat  jener  Bestrebungen , der  Yerwirklichung  der  Mo- 
nodie, ist  es  wohl  erlaubt  zu  fragen,  ob  da  auch  von  einem 
Gewinn  die  Rede  sein  kann.  Auch  dies  wird  zu  beja- 
hen  sein,  wenn  man  bedenkt,  dass  in  diesen  ersten  Yer- 
suchen,  die  allerdings  das  Unbehiilfliche  und  Unvollkom- 
mene  solcher  uberall  zeigen,  bereits  die  Keime  fur  eine 
spatere  Entwicklung  vorhanden  sind:  bei  Peri  das  reci- 
tative , rein  auf  die  Sinngemassheit  gerichtete  Element, 
bei  Caccini  das  colorirende,  ariose.1)  Die  Harmonie  war, 
wie  wir  sahen,  auch  noch  ein  ausserst  schwaches  Kunst- 
mittel.  — Es  musste  sich  nun  darum  handeln,  sollten 
diese  Errungenschaften  wirklich  der  Tonkunst  nutzbar  ge- 

Che  quasi  avesse  l’ale 

Giunse  ogni  Ninfa  al  doloroso  suono; 

Ed  ella  in  abbandono 

Tutta  lasciossi  allor  nelle  altrui  braccia. 

Un  sudor  via  piu  f’reddo  assai  che  giaccio 
Sporgea  il  bei  volto,  e le  dorate  chiome. 

Indi  s’udio  il  tuo  nome 

Fra  le  labbra  suonar  fredde  e tremanti: 

E volti  gli  occhi  al  Cielo 

Scolorito  il  bei  viso,  e i bei  sembianti 

Pesto  tanta  bellezza  immobil  gelo. 

*)  Fiir  Musikproben  beider  s.  bei  Kiesewetter,  a a.  0.  Beilage 
46,  pag.  82  u.  98, 
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macht  worden,  dass  eine  Kiinstlerhand  die  noch  unver- 
einigten  und  unentwickelten  Elemente  zu  wirklich  brauch- 
baren  Mitteln  des  kiinstlerischen  Ausdruckes  gestaltete. 

Die  Yerbindung  dieser  noch  unvermittelten  Theilglie- 
der  zum  harmonischen  Korper  wurde  yollzogen  von  Clau- 
dio Monteverde.1)  Zum  Theil  hatte  dieser  Meister  be- 
reits  mit  dem  3.  Buche  seiner  Madrigale  (1598)  mit  dem 
alten  Tonsystem  gebrochen.  Er  wendet  namlich  hier  mit 
Bewusstsein  frei  eintretende  Dissonanzen  an.  Auf  die 
Angriffe  hin,  die  hierauf  erfolgten,  namentlich  von  Seiten 
des  Artusi,2)  giebt  Monteverde  einen  neuen  Band  Madri- 
gale lieraus  und  stellt  zugleich  eine  Rechtfertigung  in  Aus- 
sicht.  Diese  erfolgt  zugleich  mit  einer  neuen  Sammlung 
(Scherzi  musicali  fur  3 Stimmen) , indem  sein  Bruder  es 
unternimmt,  Artusi  zu  wider] egen.  Er  erldart:  Die  wahre 
Kunst  verfolge  die  Yollendung  der  Melodie,  sie 
betraclite  die  Harmonie  als  befohlen,  nicht  als 
befehlend.  Da  Artusi  sich  auf  die  Autoritat  Zarlinos  » 
berufen  hatte,  so  wird  ihm  nun  folgender  Bescheid:  Zar- 
lino  richte  sich  durchaus  nach  Willaert,  nach  ihm  miisste 


!)  Geb.  um  1568  zu  Cremona,  schon  friih  als  trefFlicher  Vio- 
laspieler  bekarmt  kam  er  in  den  Dienst  des  Herzogs  von  Mantua. 
Unter  Marco  Ingegneri  studirte  er  den  Contrapunkt  und  trat  1582 
mit  eigenen  Compositionen  in  die  Oeffentlichkeit. 

2)  Artusi,  Giov.  Maria  aus  Bologna,  Delle  imperfettioni  della 
moderna  Musica-  Veuedig  1600, 


58 


jede  Art  von  Cantilene  stets  dieselbe  Harmonie  haben, 
und  eine  solche  in  sich  abgeschlossene  sei  unfahig,  sich 
dem  Wortausdruck  anzuschliessen ; Monteverde  dagegen 
sei  der  Ansicht  des  Plato,  wonach  das  Melodische  aus  drei 
Dingen  bestehe : der  Rede,  der  Harmonie  und  dem  Rhyth- 
mus ; ')  Consonanz  und  Dissonanz,  Harmonie  wie  Rhythmus 
richte  sich  nach  der  Rede,  und  diese  selbst  nach  der  jedes- 
maligen  Gemiithsbewegung. 

1607  orschien  Monteverdes  erstes  musikalische  Drama, 
der  Orpheus.  Der  Text  ist  schwacher  als  der  Rinucci- 
nische ; dagegen  ist  die  musikalische  Behandlung  nun  schon 
eine  andere.  Eine  scharfe  Sonderung  zwischen  Recitativ 
und  Aria  tritt  ein , die  Declamation  ist  leidenschaftlicher, 
und  wird  unterstiitzt  von  einer  Begleitung,  die  sich  nicht 
scheut,  die  starksten  Dissonanzen  lioren  zu  lassen,  wenn 
der  Text  Yeranlassung  giebt.  Die  Begleitung  dient  nicht 
mehr  bloss  dem  Sanger  als  Unterstiitzung,  sondern  sie  be- 
theiligt  sich  in  selbstandiger  Weise  an  der  musikalischen 
Darstellung.  Ein  neues  Moment  tritt  hinzu:  die  Klang- 
farbe  wird  beniitzt  zum  Zwec-k  der  Charakterisirung  der 
„Stimmung“.  Charon  weigert  sich  anfanglich,| Orpheus 
den  Eintritt  in  die  Unterwelt  zu  gestatten;  bei  dieser 
Weigerung  treten  die  Rohrwerke  hervor.  Der  Aun  fol- 
gende  recitative,  dabei  aber  reich  colorirte  Gresang  des 

Eine  damals  sehr  liaufig  citirte  Stelle  aus  Platos  „Staat“. 
(S.  Plat.  Polit.  Ill  cap.  X.) 
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Orpheus  wird  begleitet  von  Floten  und  Cithern,  nach  und 
nach  treten  Yiolinen,  Cornets  und  schliesslich  die  Doppel- 
harfe  dazu.  Beim  letzten  Yerse  sinkt  Charon  in  Schlaf  unter 
den  leise  hingezogenen  Tonen  der  Yioline  und  des  Basses.1) 

Bei  Caccini  und  Peri  bestand  das  Wesen  ihrer  Melo- 
dien  darin , dass  dieselben  dem  Wortsinn  gewissermassen 
als  Colorit  dienten;  Monteverdes  Musik  hingegen  ist  die 
in  Tonen  a us  der  Tiefe  hervorquellende  Empfindung  und 
Leidenschaft.  Das  verleiht  desshalb  auch  seiner  Musik  so 
sehr  den  dramatischen  Charakter.  Ist  ja  doch  in  gewissem 
Sinne  die  Dissonanz,  die  Monteverde  gefiissentlich  aufsucht 
— „ Monteverde  cerca  piu  le  dissonanzew  2)  — ein  recht 
dramatisches  Element;  die  Dissonanz  in  ihrer  kiihnsten 
Anwendung,  welcher  eine  kunstvolle  Auflosung  folgt.  Eine 
andere  Frage  ist  es  jedoch,  ob  diese  musikalischen  Trago- 
dien  fahig  waren,  eine  eigentlich  tragische  Wirkung  zu  er- 
zielen.  Darauf  ist  mit  einem  Nein  zu  antworten.  Wurde  ja 
doch  von  vorneherein  die  „Tragediaw  in  eine  „Freuden- 
verktindigerinw  umgewandelt:  der  Euridice-Prolog  kann 
geradezu  als  ein  die  Signatur  der  ganzen  Kunstgattung 

!)  Monteverde  verfugt  bereits  liber  ein  ziemlicli  reiches  Orche- 
ster.  Dasselbe  bestand  aus : 2 Clavicembali,  2 Contrabassi  de  Viola, 
10  Viola  da  brazzo,  1 Arpa  doppia,  2 Violini  piccolini  alia  Fran- 
eese,  2 Chitarroni,  2 Organi  a legno,  3 Bassi  da  Gamba,  4 Trom- 
boni,  1 Kegale,  2 Cornetti,  1 Flautina  alia  vigesima  seconda,  1 
Clarino  con  3 Trompe  sordine. 

2)  Doni  a.  a.  0.  II  p.  128. 
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ausdriickendes  Motto  angesehen  werden.  Ueberhaupt  hat 
die  italienische  Oper  bis  jetzt  noch  nicht  vermocht,  zur 
wirklichen  Tragik  zu  gelangen.  Hingegen  tonen  uns  aus 
Glucks  und  Mozarts  Musik  jene  siissen  Schauer  der 
antiken  Tragodie  entgegen;  und  es  diirfte  yielleicht  die 
Wirkung  des  Chores  der  Bchattenseelen  im  Orpheus  oder 
des  steinernen  Gastes  im  Don  Juan  jener  tragischen  Stim- 
mung  ahnlich  sein,  die  ein  Chor  des  Aeschylos  oder  So- 
phokles  hervorzubringen  yermochte.  I — 

Mit  der  Ausbildung  des  musikalischen  Dramas,  wo 
alle  Tonmittel  auf  Ausdruck  des  unmittelbarsten  Gefuhl- 
lebens  gerichtet  waren,  und  wo  bereits  eine  in  Tonen  aus- 
gesprochene  Wiedergabe  des  ganzen  Lebens  angestrebt 
wurde,  steht  in  engem  Zusammenhang  die  Ausbildung  der 
librigen  Richtungen  weltlicher  Musik.  Yor  Allem  sind 
es  der  Sologesang  und  des  Solo  spiel,  die  nun  aufblii-  ' 
hen.  Es  spricht  sieh  darin  das  indiyiduelle  Empfinden  aus, 
das  nun  endlich  in  der  Musik  zu  seinem  Recht  gelangt  ist. 

Recht  deutlich  zeigt  sieh  dies  beim  deutschen  Lied. 
Das  Yolkslied  hatte  sieh  langst  yon  seinem  urspriing- 
lichen  Boden  losgelost  und  war  ganz  unter  die  Herrschaft 
des  Contrapunktes  gerathen.1)  Da  beginnt  das  italienische 

*)  Die  bedeutendsten  Meister  des  Contrapunkts  in  Deutschland 
bearbeiteten  die  Volkslieder;  so  Send,  Eccard  und  aucli  Orlandus 
Lassus.  Man  vergl.  die  Sammlungen  von  Ott  und  Forster.  (Ott, 
115  deutsche  mehrstimmige  Lieder,  Ntirnberg  1544,  Dieses  Werk 


61 


Tanzlied  (Vilanellen  und  Falalas),  namentlich  durch  Leo 
Hassler  (-{-  1612),  den  Schuler  des  Andrea  Gabrieli,  ein- 
gefuhrt,1)  seinen  Einfluss  geltend  zu  machen:  die  Melodie 
gewinnt  merklich,  sie  befreit  sich  allmahlig  aus  ihrer  Be- 
fangenheit  in  der  Polyphonie ; bis  denn  endlich  mit  der 
Einfuhrung  der  Monodie  und  unter  dem  Einflusse  der  neuen 
italienischen  Gesangweise  das  Lied  ganz  mit  der  Yielstim- 
migkeit  (2  Stimmen  waren  bis  dahin  das  mindeste  gewesen) 
bricbt.  Es  beginnt  nun  die  Pflege  der  Melodie  im  einstim- 
migen  Liede. 

Unter  den  Meistern  des  deutschen  Liedes  ist  es  zu- 
vorderst  Michael  Pratorius  (1571  — 1621) 2)  der  eine 
Yermittlung  des  sinnlich  reizvollen  Elementes  der  italieni- 
schen Melodie  mit  der  deutschen  Tonkunst  anstrebt.  In 
seinen  einstimmigen  Liedern  ist  die  Melodie  auf  das  Beichste 
mit  allerhand  Figurenwerk  ausgeschmuokt,  ohne  dass  dabei 


wird  gegenwartig  von  der  Berliner  Gesellscliaft  fur  Musikforscliung 
publizirt,  vgl.  die  bereits  erschienenen  Publikationen.)  — Ausgang 
des  XVI.  und  Anfang  des  XVII.  Jabrhunderts  riss  eine  arge 
Verwilderung  in  den  mehrstimjnigen  Liedern  ein.  Paul  Kauff- 
manns  zu  Xurnberg  erscbienener  „Musikalischer  Zeitvertreiber“  und 
besonders  Jeeps  Studenten-Gartlein  (1607  — 1613)  liefern  den 
Beweis. 

Lustgartlein  1601  Niirnberg.  — Newe  teutsche  Gesange 
nacli  Art  der  welsclien  Madrigalien  und  Canzonetten,  1596. 

2)  Musarum  Aoniarum  tertia  Erato,  darinnen  vier  und  vierzig 
auserlesene  teutsche  weltliche  Lieder  begriffen.  Hamburg  1611, 
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der  Anschluss  an  das  Wort  unberiicksichtigt  bliebe.  In 
seinen  mehrstimmigen  Compositionen  ist  er  bemiiht  durch 
die  klangvollste  Harmonik,  durch  eigenthiimliche  Zusam- 
menstellung  der  Stimmen  und  Instrumente  neue  Klang- 
wirkungen  zu  erzielen.1)  Bei  Johann  Hermann  Schein 
(1596 — 1630)  vollzieht  sich  diese  Yermittlung  in  einer  fur 
das  deutsche  Lied  noch  fruchtbringenderen  Weise;  bei 
ihm  bleibt  wenigstens  die  Melodie  echt  deutsch,  zeigt  aber 
in  ihrer  Beweglichkeit  und  Siisse  deutlich  die  Einfliisse  der 
italienischen  Gresangs weise.  Hauptsachlich  sind  es  die  „Wald- 
liederlein  tt, 2)  die  hier  in  Betracht  kommen,  wahrend  die 
des  „Yenuskranzlein“  3)  noch  vorwiegend  unter  deutschem 
Einfluss  entstanden  sind.  Die  „Waldliederleinu  haben  einen 
bezifferten  Bass;  sie  konnen  1-  oder  2stimmig  gesungen 
werden;  die  Begleitung  wird  alsdann  von  einem  Instrument 
ubernommen.  Die  mehrstimmigen  Lieder  §ines  M.  Zang, 
E.  Widmann  u.  s.  w.  fanden  zu  ihrer  Zeit  weniger  Be- 


!)  In  seinem  Werke  „ Syntagma  Musicum“  (3  Theile  1615, 
1619  Wolfenbiittel  und  Wittenberg)  gibt  er  genaue  Vorschriften 
und  treffende  Winke  dazu. 

2)  Musica  boscareccia  oder  Waldliederlein  auff  Italienisclie  Vil- 
anellische  Invention,  mit  3 Stimmen.  Beydes  fur  sich  allein  mit 
lebendigen  Stimmen  oder  in  ein  Clavicembal,  Spinet,  Tiorba  oder 
Lauten,  wie  auff  musikalischen  Instrumenten  anmutig  und  lieblich 
zu  spielen,  fingiert  und  componirt.  1621. 

3)  Yenus-Kranzlein  oder  weltliche  Lieder  mit  5 Stimmen,  ne- 
ben  etlichen  Intraden,  Galliarden  etc.  Leipzig  1609. 
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achtung,  da  iiberall  im  Haus  und  schon  sogar  in  der  Kirche 
der  Sologesang  den  mehrstimmigen  zu  verdrangen  beginnt. 
Die  Begleitung  dieser  Solos  zeigt  durchaus  keine  kunstlichen 
Stimmverflechtungen,  ja  bisweilen  ist  sie  auf  die  einfachsten 
Grundbestandtheile  zuruckgeftihrt.  — Der  treffliche  Lieder- 
sanger  Heinrich  Albert  (1604 — 1651),  der  viele  Lieder 
des  Konigsberger  Dichterkreises , welchem  er  bekanntlich 
auch  als  Dichter  angehort,  in  Musik  gesetzt,  findet  es 
nothig  in  der  Yorrede  zu  seinem  „ Lustwaldlein  “ *)  Yor- 
schriften  liber  die  Ausfiihrung  seiner  Lieder  zu  geben.  Er 
ermahnt  fur  die  Begleitung  einen  zu  wahlen,  „der  nach 
Gelegenheit  seines  Instrumentes  mit  General-Basse  recht 
wisse  umbzugehenA  Auch  der  Sanger  erhalt  Lehren  haupt- 
sachlich  beziiglich  der  Aussprache:  „Nachmals  auch  eines 
Sangers  gebrauchen,  der  nebenst  anderer  Erforderniss,  die 
Worte  deutlich  und  wohl  herauss  bringe  und  in  derselben 
Aussprache  in  denen  Syllaben , so  auff  Consonantes  oder 
Diphtongos  enden , nicht  eher  den  Consonanten  oder  letzten 
Yocalem  Diphtongi  anschlage,  denn  es  Zeit  ist.  “ „Konnet  ihr 
einen  Yiolon  dabei  haben/‘  fahrt  er  fort,  „werden  solche  Lie- 
der umb  so  vielbessere  Yerrichtung  thun,  daneben  auch  dieses 

) „ Poetisch-musikalisches  Ijustwaldleinu,  das  ist:  Arien  oder 
Melodeyen,  etlicher  theils  geistlicher , theils  weltlicher  Lieder.  8 
Hefte.  — Sie  erschienen  in  den  Jahren  1638—1650  und  dann  auch 
in  neuen  Ausgaben.  — Bekannt  ist  von  Albert  das  Kirchenlied: 
rGott  des  Himmels  und  der  Erden“. 
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zu  erinnern,  dass  der  Sanger  in  denen  Liedern,  welche  in 
genere  recitativo  gesetzet,  (so  auff  die  meisten  Sylla- 
ben  Fusas  haben)  fast  keines  Taktes  sich  gebrauche;  son- 
dern  die  Worte,  wie  sie  ungefehrlich  in  einer  etwas  lang- 
samen  und  deutlichen  Erzehlung  ausgeredet  werden,  singe. w 
Wir  finden  hier  eine  Yorschrift  fur  den  Yortrag  der  Re- 
citative, und  zwar  in  diesem  Stil  gesetzter  Lieder;  ein 
Beweis , wie  diese  Gattung  in  Deutschland  bereits  festen 
Fuss  gefasst  hatte.  Albert  hatte  es  auch  bereits  erkannt, 
dass  jode  Strophe  des  Liedes  ihre  eigene  Musik  haben 
miisse.  Dieses  „Durchkomponirenw  eines  Liedes  verbreitete 
sich  jedoch  erst  Ende  des  vorigen  Jahrhunderts  in  allge- 
meiner  Weise.  Im  XYII.  Jahrhundert  veranlasste  diese 
Anschauung  die  Componisten  bios  dazu,  mehr  der  Arie 
und  dem  Concert  ihre  Thatigkeit  zuzuwenden.  Dazu  kam 
nun  auch  noch,  dass  Ende  des  XYII.  Jahrhunderts  das 
ganze  Musiktreiben  sehr  stark  von  der  Oper  beeinflusst 
wurde.1)  In  Italien  hatte  dieselbe  schon  langst  den  musika- 
lischen  Genius  vollig  monopolisirt. 

x)  Reinliard  Keiser  (1673 — 1739)  schreibt  in  der  Vorrede 
seiner  Cantaten-Sammlung  (Gemtitlisergdtzung',  besteliend  in 
einigen  Sing-Gedichten,  mit  einer  Stimme  und  unterschiedlichen 
Instrumenten.  Hamburg,  gedruckt.  und  verlegt  bei  Nicolaus  Spie- 
ringk  1698).  „Dass  diese  (die  Cantaten)  die  alten  Burger,  nemlicb 
die  ebemaligen  Teutschen  Lieder,  gar  ausgetrieben  baben.  Es  ist 
aber  die  Erfindung  derselben  von  den  Opern  hergekommen.“  Wie 
dies  gekommen,  wird  im  Weiteren  erklart. 
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Auch  im  Gebiete  der  Kirchenmusik  machte  sich 
sehr  bald  der  Einfluss  der  Oper  geltend.  Schon  um  1596 
war  durch  Yi  ad  an  as  !)  „Kirchenconcerte“  ein  melodischer 
Stil  in  die  Kirche  eingefuhrt  worden.  Wenn  diese  Melo- 
dien  auch  nicht  immer  von  grosser  Tiefe  sind,  so  sind  sie 
doch  alle  ausserst  singbar  und  gefallig.  Eine  Anweisung 
zur  Begleitung  derselben  gibt  der  Componist  in  einer  Ab- 
handlung  (Sopra  il  modo  che  dee  tener  l’organista  in  so- 
nare  rettamente  sopra  il  basso  continuo  etc.),  welche  als 
Yorrede  zu  seinen  „ Kir  chen  concerted  gedruckt  ist.  Cha- 
rakteristisch  ist  der  Beweggrund,  der  Yiadana  zu  dieser 
Neuerung  veranlasst:  namlich  den  Sangern  dadurch  Gele- 
genheit  zu  geben,  durch  ihren  Sologesang  sich  hervorzu- 
thun  und  Ehre  einzulegen. 

Auch  vollig  dramatische  Stiicke,  sogenannte  geist- 
liche  Tragodien  kommen  in  der  Kirche  zur  Auffiihrung. 
Die  Magdalena  des  Erythraus  mit  der  Musik  des  Yirgilio 
Mazzochi  wird  noch  von  Spateren  ganz  besonders  hervor- 
gehoben.  Erythraus  schreibt  selbst  hieriiber  in  einem  seiner 
Briefe* 2):  „In  diesem  Jahre  (1634)  haben  wir  die  Magda- 
lena gegeben,  wie  sie  am  Grabe  Christi  weint,  indem  sie 

*)  Ludovico  Viadana,  ein  Spanier,  Capellmeister  zu  Man- 
tua. Seine  Wcrke  wurden  in  Venedig  bei  Vincenti  gedruckt  1600 
— 1622:  es  sind  darunter  10  Bande  2 — 4stimmiger  Kirchenconcerte 
so  wie  „ Cento  Concerts  (1 — 4stimmig). 

2)  Epist.  ad.  divers,  lib.  IV  ep.  16.  — Diese  Briefsatnmlung 
des  Erythraus  (Epistolse  ad  diversos  1645 — 1649  Amstel.)  ist  eine 

5 
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glaubt,  class  der  Leichnam  Christi  ihr  gestohlen  und  fort- 
genommen  sei;  sie  hatte  einen  solchen  Erfolg , dass  sie 
zwanzig  Male  wiederholt  werden  musste.u  Diese  Aufftih- 
rungen  fan  den  statt  in  der  Capelle  der  Congregation  des 
Oratorii  zu  Rom.1)  Ein  anderes  Stuck,  das^  ebenfalls  sehr 
viel  Aufsehen  erregte  war  der  yom  Eviraten  Vittorio 
Loreto  componirte  Ignaz  Loyola. 

Wie  bekannt  verbanden  sicb  namentlich  in  Italien  mit 
den  kirchlichen  Festen  allerlei  weltliche  Vergnugungen.  So 
beschreibt  Giovanni  de  Rossi 2)  in  einem  Brief  an  eine 
rbmische  Dame  (Maria  Isabella  Accorombona  Ubaldi)  eine 
Feier  des  Geburtsfestes  der  heil.  Jungfrau,  veranstaltet  von 
dem  bereits  erwahnten  Loreto,  bei  der  es  toll  genug  her- 
ging.  Ein  allfalliger  Tadel  kann  claher  nieht  die  Musik  tret- 
fen,  sondern  hochstens  das  weltliche  Treiben  des  damaligen 
Roms.  Dass  uberhaupt  weltliche  Musikformen  in  die  Ivirche 
eingefuhrt  wurden,  kann  nur  insofern  vom  Uebel  sein,  dass 

werthvolle  Quelle  fur  die  Culturgeschichte  jener  Zeit;  wiclitiger  als 
die  schon  erwahnte  Pinacothek  (vgl.  o.  pag.  53),  in  welcher  nament- 
licli  die  mangelhaften  Zeitangaben  (nebst  dem  partheiiscben  Urtheil) 
zu  riigen  sind.  — Janus  Nicius  Erythraus  (eigentlicli  Giovanni 
Vittorio  Rossi)  geb.  in  Rom  1577,  f 1647,  war  Mitglied  der  romi- 
sclien  Academia  degli  Umoristi. 

?)  Vergl.  hiezu  sowie  zu  dem  folgenden  die  Biographie  des 
Sangers  Vittorio  Loreto  in  Erythraus  Pinacotbeca. 

2)  Der  Brief  befindet  sich  in  der  Briefsammlung  des  Ery- 
thraus. (Ep.  ad  div.  Vol.  post.  lib.  VI.  ep.  7.)  — Ueber  die  Dame 
selbst  vergl.  rinacotheca  III.  LXVI. 


damit  auch  zugleich  weltlicher  Sinn  Eingang  gewann.  Fetis 
sieht  schon  in  der  Ausbildung  des  leidenscliaftlichen  Genres 
bei  Monte  verde  und  in  dessen  Uebertragung  auf  die  Kir- 
chenmusik  den  Anfang  zum  Yerfall  derselben.  * Offenbar 
kommt  bei  der  kirchlichen  Tonkunst  bereits  ein  ausser- 
ktinstlerisches  Interesse  ins  Spiel , namlich  die  Frage  des 
fiir  den  Cultus  Passenden  oder  Unpassenden.  Fur  die 
asthetische  Beurtheilung  der  betreffenden  Kunstwerke  kann 
jedoch  diese  Frage  nicht  in  Betracht  kommen.  Jedenfalls 
kann  man  die  Einfiihrung  des  dramatischen  Stiles  in  die 
Kirche  nicht  unbedingt  verwerfen,  man  miisste  denn  die 
ganze  Cantaten-  und  Oratorienmusik  mit  verdammen. 

Uebrigens  wichen  schon  in  damaliger  Zeit  die  Mei- 
nungen  liber  diesen  Punkt  bedeutend  auseinander.  Pietro 
della  Yalle1)  spricht  sich  in  einer  an  einen  gewissen 
Lelio  Guidiccioni  gerichteten  Abhandlung  in  Betreff  der 
Kirchenmusik  in  der  Weise  aus,  dass  er  sagt,  er  miisse 
offen  gestehen , seit  man  auch  in  der  Kirche  eine  preis- 
wiirdigere  Musik  habe,  gehe  er  viel  lieber  in  die  Kirche 
was  ohne  dieselbe  viel  seltener  geschehen  wiirde,  — auch 
moge  es  vielen  Andern  ebenso  ergehen.2)  Yon  protestan- 

J)  Geb.  zu  Rom  1586,  f ebendaselbst  1652.  Valle  batte  sebr 
lange  den  Orient  bereist  und  gehort  mit  zu  den  besten  Reisebe- 
schreibern  des  XVII.  Jalirhunderts. 

2)  Della  musica  dell’  eta  nostra,  che  non  e punto  inferiore, 
anzi  e migliore  di  quella  dell’  etk  passata.  Discorso  al  Sig.  Otta- 
vio Guidiccioni.  1G40.  (Abgedruckt  bei  Doni  opp.  Tom.  TI.  pag. 
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tischer  Seite  aus  dagegen  wurde  geklagt  liber  den  Yerfall 
der  kirchlichen  Tonkunst.  Der  Hamburger  Cantor  Eras- 
mus Sartorius  (-j-  um  1640  in  hohem  Alter)  kann  nicht 
umhin  in  der  Yorrrede  zu  seiner  „tractatio  institutionum 
musicaruma , *)  die  an  den  Senat  von  Hamburg  gerichtet 
ist,  eine  Ermahnung  ergehen  zu  lassen  an  die  Lenker  von 
Kirchen  und  Schulen , ja  nicht  leichthin  und  ohne  Noth- 
wendigkeit  den  Stand  der  Musik  zu  verandern  (ne  temere 
aliquid  moveant  nec  rerum  sibi  commissarum  statum  nulla 
necessitate  compulsi  subinde  immutent);  denn  eine  solche 
Yeranderung  ware  geradezu  staatsgefahrlich ! (mutata  mu- 
sica  mutatur  Respublica.)  Sein  Tadel  trifft  hauptsachlicb 
die  Anwendung  der  Blasinstrumente  und  Pauken  bei  der 
Kirchenmusik ; er  empfiehlt  wieder  zurlickzukehren  zu  den 
Sequenzen  und  Responsorien  der  alten  Bischofe  der  Chri- 


249.)  Das  Buch  ist  von  grossem  Werth  fur  die  musik.  Literatur 
des  XV.  bis  Anfang  des  XVII.  Jalirh.  — Guidiccioni  liatte  sicli 
geaussert,  die  Musik  sei  vom  XV.  Jalirhundert  an  bis  in  die  Mitte 
des  XVII.  in  Verfall  gerathen,  um  ihm  das  Gegentheil  zu  beweisen 
verfasste  Valle  dieses  Werk. 

!)  Institutionum  musicarum  tractatio  nova  et  brevis 
duobus  libris  comprehensa,  quibus  non  tantum  artis  prsecepta  bre- 
viter  et  dilucide  proponuntur,  rerum  etiam  pulcherrima  modorum 
musicorum  doctrina  exhibetur  et  exemplis  illustratur.  Prsemittitur 
oratio  de  hujus  artis  inventoribus,  prsestantia,  utilitate.  Item  aliquot 
fugae  pro  discipulis  II.  et  III.  classis  Scholae  Hamburgensis  autore 
Erasmo  Sartorio,  Cantore.  Hamburgi  anno  M. DC. XXXV. 
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stenheit.  *)  In  dem  der  Yorrede  folgenden  „ Encomium 
Musicum  a trostet  er  sich  am  Schlusse , (nachdem  er  sich 


')  Einige  der  interessantesten  Stellen  rnogen  hier  nachfolgen: 
„Non  cuivis  loco  et  tempori  quamvis  Musicam  convenire,  facile 
vidct  non  tantum  Musicus  — — nec  credo,  quemquam  tam  ab- 
surdi  ant  ingenii  aut  judicii  hominem  reperiri  qui  non  cognoscat, 
aliud  et  vocum  et  instrumentorum  musicorum  genus  congruens  et 
decorum  esse  ecclesiasticis  congressibus,  aliud  copiis  militaribus. 
Videmusnc  quam  multis  in  locis  Germanise  nostrse  longe  frequen- 
tior  sit  bellicse  quam  Ecclesiasticse  Musicse  sonus,  ut  videantur,  qui 

propria  castrorum  instrumenta  in  templa  intulerunt, N011- 

dum  constat,  an  fuerit  antiquis  Judseis  Tympanum  illud,  quod 
apud  nos  de  sonitu  Trumulum  vocant.  — — Absurdse  confusionis 

autores,  qui  cujusvis  generis  sonos  cuivis  loco  accomodant. 

Et  hae  quidem  cantiones  (sc.  Ambrosii , Augustini  etc.)  quare  in 
templis  nostris  retineri  non  possint,  fateor  me  non  intelligere  ut  nec 
asscqui  consilium  eorum,  qui  easdem  apud  imperitam  multitudi- 
nem  in  odium  vocant  et  a coetu  Ecclesiastico  exterminandas  con- 
sent. — — nihilne  in  templis  cani,  quod  a pueris,  mulierculis,  et 
illiteratis  quibusque  intellegi  non  possit,  volunt;  plebeiam  nescio 
quid  et  profanum  et  quod  quotidiano  usu  et  tractandi  consuetudine 
vilescere  jam  et  in  contemptum  abire  coepit,  in  Ecclesias  indu- 
cunt,“  — — 

„Hodie,  proli  dolor,  Musica  clientula  facta  est  lenociniorum 
vanitatis,  illecetrarum  ac  voluptatum.  Hodie  Musica  apud  multos 
meretricis  induit  faciem , et  impudicos  conceptus  exprimere,  liomi- 
nesque  ad  lasciviam  irritare  jubetur,  potius  quam  ad  virtutem  et 
honestam  recreationem.  Hinc  est,  quod  hodie  paucissimi  earn  pro- 
fiteantur,  et  fere  dixerim , soli  homines  e fece  plebis  illique  qui  et 
fortunas  et  existimationem  pridem  decoxerunt.u  An  die  Anekdote 
vom  Scythen,  der  lieber  ein  Pferd  wiehern  horte  als  ein  Elotenspiel^ 
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bitter  beklagt  liber  den  Missbrauch  der  Musik,  nicht  ohne 
zahlreiche  Invektiven  gegen  diejenigen,  die  nach  seiner 
Ansicht  Sehuld  sind  an  dem  Yerfalle):  „abusus  non  tol- 
lit  rem  ipsam  reive  usum.  Intra  cancellos  et  terminos 
sum  professionis  maneat  Musica,  et  quidquid  etiam  ogganiat 
Scythica  et  apovooq  gens,  semper  honos  nomenque  ejus 
laudesque  manebunt.w  — 

Fiir  die  Weiterentwicklung  der  Tonkunst  war  gerade 
die  innige  Yerschmelzung  und  vollige  Durchdringung  beider 
Formen,  der  Kirchen  und  Opernmusik,  von  grosster  Bedeu- 
tiiiig.  In  der  Mozart’s  chon  Zauberflote  hat  sich  diese 
Yerbindung  vollzogen,  nachdem  die  Tonkunst  langst  der 
Yerwirklieliung  dieses  Ideals  entgegengerungen  hatte.  — 

Wie  oben  gezeigt  wurde,  bildeten  die  austibenden  Ton- 
kunstler  bis  tief  ins  XYI.  Jahrhundert  hinein  eine  formliche 
Corporation ; aucli  bier  macht  sieh  nun  der  befreiende  Ein- 
fluss  der  Renaissance  geltend.  Gerade  diese  corporative 
Stellung  der  Musiker  hatte  mit  dazu  beigetragen,  der  Ton- 
kunst so  lange  den  Charakter  des  Mittelalterlichen  zu  be- 
wahren.  Die  Folge  einer  eigen thlimlichen  Wechselwirknng 
zwisehen  Kunstwerk  und  Klinstler  ist  es  nun,  die  bewirkt, 
dass  mit  der  Umgestaltung  der  Musik  auch  die  Emanci- 
pirung  des  Klinstler s erfolgt.  In  dem  aufbllilienden  Solo- 

schliesst  sich  noch  die  Bemerkung:  „ multi  sunt  liodie,  qui  aures  a 
Musis  remotas  animumque  in  praesepibus  potius  apud  asinos  et  equos 
quam  in  litteris  ac  virtute  habent,“ 
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gesang  und  Bolospiel  war  einer  subjektiven  Auffassung  der 
Kunstwerke  ein  weites  Feld  geboten,  sowohl  fur  den  aus- 
ubenden  Tonktinstler  als  aucli  fur  das  aufnehmende  Publi- 
kum.  Es  zeigt  sicli  dies  reclit  deutlich  in  dem  sich  rasch 
entwickelnden  Yirtuosenthum  und  Yirtuosencultus. 

Schon  in  der  Yorrede  zur  Euridice1)  werden  die  Ban- 
ger , die  bei  der  AufFuhrung  derselben  mitwirkten , ange- 
fuhrt;  besonders  ausgezeicbnet  wird  eine  Signora  Yittoria 
Arc  hi  lei,  von  der  Peri  sagt,  dass  sie  die  Euterpe  jener 
Zeit  genannt  werden  konne  (che  si  puo  chiamare  Euterpe 
dell’  eta  nostra).  Sie  habe,  fahrt  er  fort,  seine  Tonstiicke 
stets  ilires  Gesanges  fur  wiirdig  erachtet,  indem  sie  die- 
selben  nicht  nur  mit  jenen  Trillern  und  langen  einfachen 
und  doppelten  Schnorkeln  (giri  de  voce)  schmiickte,  die  ihr 
lebhafter  Geist  jeden  Augenblick  finde  (mehr  um  dem  Ge- 
brauch  der  Zeit  zu  gehorchen,  als  weil  sie  glaube,  dass 
in  ihnen  die  Schonheit  und  Starke  des  Gesanges  bestehe), 
sondern  aucli  mit  jenen  anmuthigen  Yerzierungen,  die  man 
nicht  niederschreiben  konne,  und  die  aus  der  Schrift  nicht 
einmal  erlernt  werden  konnten.  „ Wahrend  drei  hinter  ein- 
ander  folgender  Jahre,  in  denen  sie  im  Carneval  auftrat, 
wurde  sie  mit  hochstem  Yergntigen  gehort,  und  von  alien 
Anwesenden  mit  Beifall  empfangen.w  Auch  Caccini  in  der 
Yorrede  zu  seiner  Euridice2)  erwahnt  die  Archilei:  er  habe 


J)  Vergl.  o.  pag.  50. 

2)  Yergl.  o.  pag.  41. 
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die  Absicht  gehabt,  bei  Gelegenheit  seiner  Yorrede  eine 
Abhandlung  fiber  die  edle,  bessere  Gesangskunst  an  die 
Leser  zu  richten,  unter  Beifiigung  der  yon  ihm  erfundenen 
neuen  Manier  von  Passagen  und  Yordopplungen . welche 
die  beriihmte  Sangerin  Yittoria  Archilei  beim  Singen  seiner 
Werke  anbringe.  Pietro  della  Yalle  fiihrt  in  seiner  ob- 
erwahnten  Schrift *)  als  Beweis,  dass  die  Musik  seiner  Zeit 
besser  sei  als  die  friihere,  die  Entwicklung  des  Sologesangs 
an ; er  sagt : yorher  babe  man  weder  sinngemass  zu  componi- 
ren  gewusst,  noch  habe  man  die  entzuckenden  Ktinste  des 
Sologesanges  und  Solospiels  gekannt.  Fruher  habe  man  nur 
mehrstimmige  Madrigale  gesungen,  jetzt  componire  man  zwar 
noch  manchmal  dergleichen  aber  besser;  im  Allgemeinen  je- 
doch  sei  es  beliebter,  aus  dem  Kopfe,  das  Instrument  in  der 
Hand,  mit  Freiheit  und  Anstand  zu  singen,  als  yier  oder 
fiinf  Sanger  am  Pult  die  Kopfe  ins  Buch  stecken  zu  sehen. 
Wer  habe  vor  Zeiten  auf  der  Thiorbe,  der  Harfe,  der  Yio- 
line  vermocht,  den  Feinheiten  des  Contrapunkts  jene  tau- 
sendfachen  Beize  der  Yorschlage,  Triller,  Tremoli,  Sinco- 
pen,  das  Piano  und  Forte  und  ahnliche  Galanterien  hin- 
zuzufugen?  Wer  habe  fruher  yon  grossen  Sangern  und 
Sangerinnen  gehort?  „Und  jetzt, fahrt  er  fort,  „wie  viele 
haben  wir  innerhalb  weniger  Jahre  gehort?  Wer  gerath 
nicht  ausser  sich,  wenn  er  die  Signora  Leonora  zur  Laute 


*)  Vergl.  o.  pag.  67. 
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singon  hort?  Wer  will  entscheiden  , wer  den  Vorzug 
verdient , sie  oder  ihre  Schwe;  ter  Caterina  ? Und  wer, 
wie  ich,  in  friiheren  Jahren  ihre  schone  Mutter  gese- 
hen  hat,  am  Posilippo  zur  See  mit  goldener  Ilarfe  in 
der  Hand,  der  wird  gestehen , dass  auch  zu  unserer  Zeit 
an  jenen  Kiisten  noch  Sirenen  gefunden  wer  den,  aber  wohl- 
thuende  , geziert  mit  Bchonheit  und  Tngend , nicht  gleich 
jenen  alten,  boswillig  und  morderisch.w  — Gleich  von  An- 
fang  an  bildet  sich  so  eine  zweifache  Art  von  Gesang  aus; 
bei  der  einen  war  der  Sinn  der  Worte  und  eine  tiefere 
Erregung  des  Gerniiths,  bei  der  andern  die  elementare 
Klangwirkung  und  das  dadurch  hervorgerufene  sinnliche 
Wohlgefallen  die  Hauptsache. 

Schon  gleich  in  der  ersten  Halfte  des  XVII.  Jahr- 
hunderts  sind  es  die  Evirati,  die  ganz  besonders  als  San- 
ger beliebt  sind.  Am  beriihmtesten  wurde  wohl  unter  die- 
sen  der  schon  mehrfach  erwahnte  Vittorio  Loreto.1)  Nach 
Erythraus  ist  er  zu  Spoleto  geboren,  wirkte  bei  den  Thea- 
tervorstellungen  zu  Florenz  als  Darsteller  der  Ilauptrollen 
mit  und  erreichte  darin  solchen  Beifall,  „dass  liberal!,  wo 
die  Tonkunst  einiger  Ehre  geniesst,  sein  Name  ruhmvoll 


Vergl.  Bolsena,  osservazioni  per  ben  regolare  il  Coro  della 
Capella  Pontifica.  Roma  1711,  pag.  175;  ferner  Doni,  tratt.  della 
mus.  seen.  Part  I,  cap.  XVI  (Band  II  der  Gesarnnstwerke) ; sowie 
namentlicli  die  Biographie  Loretos  in  der  Pinacotheca  des  Ery- 
thraus. 
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gefeiert  wurde  “ . Durch  den  Cardinal  Ludwig  Ludovisi 
kam  Loreto  naeh  Rom,  wurde  (nach  Bolsena)  1622  in  die 
piipstliche  Capelle  aufgenommen.  In  Rom  erwarb  er  sieli 
im  Hause  des  Cardinals  Ludovisi  ein  bedeutendes  Yermo- 
gen,  das  es  ihm  ermbglichte,  solche  Feste  zu  gebcn,  wie 
ein  oben  angefuhrter  Brief1)  des  Rossi  eines  beschreibt. 
Wie  schon  erwahnt  enthalt  jener  Brief  die  Beschreibung 
eines  Geburtsfestes  der  heil.  Jungfrau;  es  heisst  daselbst: 
„die  Bewirthung,  sowie  die  Besorgung  alles  Uebrigen  hatte 
Ritter  Loreto  iibernommen,  von  dem  du  weisst,  dass  er  in 
der  Kunst  des  Gesanges  dem  Amphyon,  dem  Orpheus,  ja 
dem  Apollo  selbst  tiberlegen  ist.w  — Yon  der  Messe,  die 
bei  der  Gelegenheit  aufgefiihrt  wurde,  heisst  es:  „die  Treff- 
lichkeit  der  Composition,  die  Anmuth  der  Stimmen,  die 
Kunst  des  Gesanges  war  der  Art,  dass  sie  nicht  nur  viele 
Stadter,  nicht  nur  umherwohnende  Bauern,  sondern  selbst 
die  Baume  und  Steine  batten  herbeiziehen  konnen.  — — 
Obgleich  das  Kirchlein  auf  einem  steilen  Hiigel  liegt,  fehlte 
es  nicht  an  Zuhorern.  Das  Mittagsmahl  gab  Loreto  nicht 
gerade  mit  sybaritischem  Luxus,  sondern  nach  philosoplii- 
schen  Regeln:  es  fehlte  Nichts,  Kichts  war  iiberflussig. w 
Das  Fest  endigte  schliesslich  mit  einer  wahren  Orgie.  Afi 
Ueber  Loretos  Gesang  lasse  ich  Erythraus  noch  ferner  das 


J)  Vergl.  o.  pag.  66. 
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Wort.  Es  handelt  sich  dabei  um  eine  Auffuhrung  der  Mag- 
dalena1) in  der  Kapelle  der  Congegration  des  Oratorii: 
„Ich  fuhlte  mich,tt-  schreibt  Erythaus,  „zu  einer  unglaub- 
lichen  Bewunderung  hingerissen,  als  er,  die  Stimme  vom 
tiefsten  zum  hochsten  Tone  stufenweise  hinauftreibend  und 
sie  vom  hochsten  bis  zum  tiefsten  durch  verschiedene  Gange 
mit  unglaublicher  Schnelligkeit  zurtikfuhrend  zeigte,  dass  er 
dieselbe  wie  weiches  Wachs  naeh  Belieben  biegen  und 
beugen  konne.  Was  bedarf  es  der  Worte?  Es  gab  keine 
Gemiithsbewegung , zu  der  ich  nicht  yon  ihm  sozusagen 
fortgerissen , fortwahrend  umgestaltet  und  bewegt  wurde. 
Aber  mit  weleher  Kunst,  weleher  Schonheit,  welcher  Lieb- 
liehkeit  that  er  dies  Alles?  Ich  wenigstens,  wenn  ich  alter 
Banger  gedenke,  welche  ich  wahrend  meines  langen  Lebens 
bis  heute  gehort  babe,  bin  der  Ansicht.,  dass  keiner  von 
denen,  welcher  sich  die  gebildeten  Griechen  und  Romer 
als  der  ausgezeichnetsten  in  dieser  Beziehung  riihmen,  so 
vieles  von  Natur  und  Kunst  in  sich  vereinigte,  als  wir 
an  diesem  Einen  bewundern.  — — Yon  der  Natur  und 
den  Yorschriften  der  besten  Lehrer  unterrichtet,  nimmt  er, 
wenn  es  gilt,  durch  den  Gesang  die  Stimme  und  Rede 
eines  vom  Zorn  aufgeregten  Menschen  darzustellen , eine 
scharfe,  erregte,  haufig  abbrechende  Stimme  an;  ist  Mitleid 
und  Trauer  wiederzugeben,  ist  seine  Stimme  weich,  voll, 


*)  Vergl.  o.  pag.  65. 
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unterbroehen , weinerlich ; bei  Fureht  erscheint  sie  nieder- 
geschlagen,  abgebrochen,  gedriickt ; ist  die  Gewaltthatigkeit 
eines  Ergrimmten  vorzustellen,  concentrirt,  heftig,  drohend; 
bei  Darstellung  des  Behangens  eines  muntern  Sinnes  weich 
heiter,  sanft,  ansprechend ; gilt  es  die  Beschwerde  eines 
durch  irgend  eine  Sorge  Bedriickten  anzudeuten,  nimmt  er 
eine  gewisse  schwere  Eintonigkeit  an.  — Dass  er  aber  im 
Gesang  so  weislich  jede  Geiniithsbewegung  darzustellen 
und  wiederzugeben  yermag,  hat  er  von  der  Natur  erhalten, 
woher  er  denn  auch  im  gewohnlichen  Leben  von  alien 
jenen  Bewegnngen  sehr  heftig  hingerissen  wird.“  Erythraus 
kommt  schliesslich  ganz  in  Yerlegenheit,  was  er  ilirn  Gutes 
wiinschen  solle;  er  scheme  wiirdig,  sagt  er,  nieht  dem  Tode  zu 
unterliegen,  „da  aber  innerhalb  dieses  so  geringen  Lebens- 
raumes  Niemandem  die  Unsterblichkeit  zu  Theil  werden 
kann , so  ist  wenigstens  zu  wiinschen , dass  er  das  Alter 
des  Musikers  Xenophilus  erreiche,  der  bei  vollkommener 
Gesundheit  107  Jahre  durchlebte.  Oder  vielmehr  sollte 
man , da  durch  seine  liebliche  Stimme  so  viele  Gemiither 
erheitert,  so  viel  Sorgen  hinweggenommen , so  viel  Ohren 
befriedigt  Worden,  von  den  hohern  Machten  erflehen,  dass 
sie  ihn  jenes  gliicklichen  Looses  theilhaftig  werden  lassen, 
welches  sie , nach  Plinius , der  Schauspielerin  Luceia  ge- 
wahrten;  die  Dauerhaftig  ihrer  Stimme  soil  so  gross  gewe- 
sen  sein,  dass  sie  hundert  Jahre  lang  auf  der  Biihne 
auftrat.  “ — 
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In  welch  hohem  Grade  man  sich  allgemein  fur  die 
Gesangskunst  interessirte , zeigt  eine  andere  Stelle  dieser 
Biographie.  Es  heisst  daselbst:  „In  fabelhaften  Gedichten 
wird  erzahlt,  dass  die  Burg  und  Mauern  Thebens  durch 

die  Lyra  des  Amphyon  errichtet  worden  sei;  eine  lacher- 

» 

liche  Erzahlung,  wenn  sie  auf  die  Steine  und  Ziegel,  aus 
denen  die  Mauern  bestanden,  bezogen  wird;  wenn  man 
aber  unter  den  Baumaterialien  den  rohen,  manchmal  an 
Stumpfheit  unter  dem  Stein  stehenden  Geist  des  Menschen 
versteht,  wird  man  in  dieser  artigen  Unwahrheit  einer  an- 
muthigen  Fabel  eine  kaum  minder  anmuthige  Wahrheit 
finden : dass  wir  namlich  durch  nichts  Anderes,  als  durch 
die  liebliche  Rede  eines  Einsichtigen  aus  dem  wilden,  rohen 
Leben  zur  Menschlichkeit  gebildet  und  aufgerichtet  worden, 
oder  vielmehr  durch  die  Umarmung  gegenseitiger  Liebe, 
die  fester  ist  als  jede  Mauer,  an  einen  Ort  zusammenge- 
bracht  und  umschlossen  worden  sind.  Was  geht  aber, 
fragst  du,  diese  Geschichte  den  Loreto  an?  Gar  viel. 
Denn  hat  nicht  so  Amphyon  die  zerstreuten  und  rohen 
Menschen  durch  seine  Lyra  gleichsam  wie  Steine  und  Zie- 
gel  bearbeitet  und  geglattet,  zur  Errichtung  der  thebaischen 
Stadt  herangezogen , wie  jener  durch  den  Gesang  seiner 
durchaus  lieblichen  Stimme  den  Willen  der  Menschen  an 
sich  lockt  und  durch  ihr  Wohlwollen,  was  mehr  als  eine 
hundertfache  Mauer  den  Menschen  zum  Schutze  dient,  sich 
mit  einer  Art  Wall  und  Befestigung  umgibt?  Wie  viele 
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-x  ; 

fur  diese  Kunst  weniger  empfangliche  Menschen  kenne  ich, 
die  bei  seinem  siissen  Gesange  bewegt,  erweicht  und  ge- 
beugt  werden!  Wie  yiele,  die  vor  iibermassiger  Lust,  als 
ware  Eine  Brust  dafiir  zu  eng,  sich  das  Gewand  losten, 
urn  ihr  gewissermassen  einen  Ausweg  zu  verschaffen,  und 
offen  gestanden,  sie  seien  nicht  fahig,  sie  zu  ertragen ! 
Wie  yiele  Familienvater  von  hoher  Geburt  habe  ich  gese- 
hen,  die,  wenn  sie  gehort,  dass  jencr  (Loreto)  irgendwo 
singen  werde , sofort , aus  den  fernsten  Stadttheilen , ihre 
Wohnungen  verliessen,  ihre  Angel egenheiten  liegen  liessen, 
bei  schlechtem  Wege,  kaltem  Sturm  und  heftigstem  Regen 
herzueilten,  Platz  auf  den  Sitzen  nahmen  und  viele  Stun- 
den  mit  Warten  yerbrachten!  Wie  yiele  selbst  habe  ich 
gesehen,  die  wegen  dringender  Geschafte  zu  spat  angelangt, 
nachdem  Alles  besetzt  war,  in  der  dichtesten  Menge  stehend 
gedriickt,  gestossen,  gleich  wie  yon  Wogen  hin-  und  her- 
getrieben,  doch  durch  diese  Unbequemlickheit  nicht  abge- 
schreckt  wurden,  ihn,  um  dessentwillen  sie  gekommen,  an- 
zuhoren!  Und  selbst  diese  zu  spat  Gekommenen  klagten 
beim  Weggehen  weniger  liber  das  Gedrange,  als  dariiber, 
dass  er  zu  schnell  mit  Singen  aufgehort  habe,  denn  nicht 
mit  gesattigten,  sondern  mit  begehrlicheren  Ohren,  als  sie 
mitgebracht  hatten,  kehrten  sie  nach  Hause  zurtickA 
Damit  stimmt  auch  iiberein,  was  Erythraus  in  einemBriefe1) 


Epist.  ad.  div.  lib.  IV  ep.  37. 
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anlasslich  einer  Auffiihrung  des  oberwahnten *)  Ignaz  Loyola 
schreibt.  Er  erzahlt  darin,  dass  in  die  erste  Yorstellung, 
die  nur  als  Probevorstellung  yor  geladenen  Zuhorern  ge- 
geben  wurde,  das  Publikum  mit  Gewalt  eingedrungen  sei. 
Gegen  2000  Personen  hatten  derselben  beigewohnt  und  zu 
einer  4 Tage  spater  stattfindenden  Yorstellung  habe  sich 
fast  die  ganze  Stadt  herzugedrangt.  Da  nun  die  Jesuiten- 
vater  eingesehen  hatten,  dass  Fischer,  Kneipwirthe  etc. 
sich  nicht  so  gesittet  auffiihrten  wie  Schuler  des  Pythago- 
ras oder  Bruno  — bei  der  vorgehenden  Yorstellung  ent- 
stand  ein  solcher  Larm , „ dass  man  nicht  mehr  horen 
konnte,  als  wenn  die  Yorstellung  bei  Stadisis,  wo  der  Nil 
in  seinem  Sturz  die  Anwohnenden  betaubt,  gewesen  ware ; “ 
man  hatte  auch  o;anz  un^enirt  die  fur  die  Cardin  ale  be- 
stimmten  Platze  besetzt  — so  hatten  sie  nun  beschlossen, 
Yorsichtsmassregeln  zu  ergreifen:  nur  einen  Eingang  zu 
offnen,  und  nur  so  viel  hineinzulassen,  als  Platze  vorhan- 
den  waren.  Die  Menge  habe  nun  zwar  sehr  getobt,  die  Zu- 
horer  drin  aber  hatten  das  Werk  mit  grosstem  Stillschwei- 
gen  sehr  aufmerksam  angehort  und  trefflich  gefunden.  — 
AYir  haben  in  dem  vorstehenden  Abschnitt  zu  zeigen  yer- 
sucht,  wie  die  neue  Musikweise  sich  alle  Gebiete  der  Ton- 
kunst  eroberte;  wir  sahen,  welche  Yeranderungen  die  Ein- 
fuhrung  des  melodischen  Stiles  liberal  1 hervorbrachte.  Nach- 


!)  Vergl.  o.  pag\  G6. 
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dem  sich  die  neue  Musik  zuerst  in  der  Oper  manifestirt, 
hatte  sie  die  Ausbildung  des  Sologesangs  und  Solospiels  zur 
Folge.  Sie  wirkte  vollig  umgestaltend  zunachst  im  Gebiet 
der  weltlichen  Musik,  wie  wir  dies  am  deutschen  Lied  zu 
zeigen  versuchten.  Aber  auch  in  die  Kirche  drang  der  me- 
lodische  Stil,  das  Concert;  die  Kirchenmusik  begann  nach 
und  nach  einen  dramatischen  Charakter  anzunehmen.  Als 
Reprasentanten  dieser  Entwicklung  der  einzelnen  musika- 
lischen  Kunstgebiete  lernten  wir  zunachst  Peri  und  Monte- 
verde  kennen ; sodann  Pratorius,  Schein  und  Ahle ; endlich 
als  Einfuhrer  der  Melodie  in  die  Kirche  Yiadana.  Die  Ton- 
kunst  ist  nunmehr  eine  Kunst  des  Individuums  geworden, 
die  nicht  mehr  abhangig  ist  vom  Medium  der  Kirche.  Der 
Schleier  ist  in  die  Liifte  verweht,  unter  dem  auch  die  Musik 
des  Mittelalters  gewissermassen  ein  traumbefangenes  Dasein 
gefuhrt  hatte.  Das  Subjective  hat  sich  mit  voller  Macht 
erhoben.  Wir  suchten  dies  nachzuweisen,  indem  wir  schliess- 
lich  zeigten,  wie  sich  der  Kiinstler  emanzipirte,  wie  haupt- 
sachlich  durch  die  Ausbildung  der  Gesangskunst  das  In- 
teresse  fiir  die  Tonkunst  in  hohem  Grade  erwachte,  so  dass 
sie  mit  der  leichteren  Zuganglichkeit  auch  eine  grossere 
Yerbreitung  fand  und  nunmehr  in  der  That  im  Stande 
Avar,  das  Individuum  als  solches  zu  interessiren. 
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Nachdem  wir  gezeigt  haben,  wie  als  Hauptresultat 
aus  dieser  Katastase  die  Melodie  hervorging,  und  wie 
dieselbe  in  sammtlichen  musikalisehen  Kunstgebieten  eine 
Stilveranderung  bewirkte,  so  wird  es  nun  einer  naheren 
Begriindung  bediirfen,  inwiefern  dieses  Resultat  yon  wirk- 
lichem  Gewinn  war  fur  die  weitere  Entwicklung  der  Ton- 
kunst. 

Die  Einfiihrung  der  Melodie  ist  es,  die  zunachst  die  Um- 
wandlung  des  alten  Tonsystems  herbeifuhrt.  Dadurch  nam- 
lich,  dass  eine  Hauptstimme  sich  als  Melodie  yon  den  iibrigen 
Stimmen  ablost,  treten  diese  iibrigen  Stimmen  als  Akkorde 
der  Begleitung  offenbar  in  eine  andere  Beziehung  zu  der 
Hauptstimme,  als  dies  im  System  der  Polyphonie  der  Fall 
war.  In  der  Polyphonie  war  die  Harmonie  eine  zufal- 
1 i g e , gebildet  dureh  Zusammentreffen  mehrerer  selbstan- 
diger  Stimmen;  hier  hingegen  gewinnt  die  Harmonie  eine 
selbstandige  Bedeutung  in  ihrer  Beziehung  zur  Melodie. 

Wenn  im  polyphonischen  Stil  die  kanonische  Wieder- 

holung  gleicher  Motive  das  Bindemittel  der  Tonsatze  war, 

so  wird  ein  solches  nun  gefunden  in  der  verwandtschaft- 

lichen  Beziehung  der  einzelnen  Akkorde  zu  einander  wie 

zum  tonischen  Akkorde.  Dureh  eine  derartige  Harmoni- 

sirung  war  es  nun  auch  moglich,  die  Beziehung  der  Ge- 

sammtheit  der  Tone  auf  eine  bestimmte  Tonica  deutlicher 

hervortreten  zu  lassen  und  somit  iiberhaupt  eine  andere 

Tonalitat  herbeizufiihren.  Diese  Yerwandtschaft  der  Akkorde 
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unter  einander  und  zum  tonischen  Akkord  ist  im  wesent- 
lichen  das  Stilprincip  unserer  heutigen  Musik,  das  in  der- 
selben  mit  grosser  Consequenz  durchgefuhrt  ist.  Es  muss- 
ten  aber  erst  die  alten  Kirchentonarten , d.  h.  die  alten 
Tonleitern,  welche  theils  Zwischenstufen  zwischen  unserm 
Dur  und  Moll  bildeten,  theils,  wie  die  phrygische,  den 
Charakter  der  Molltonart  noch  steigerten,  beschrankt  wer- 
den  auf  unser  modernes  Dur  und  Moll.  Die.  Yerschieden- 
heit  der  alten  Tonleitern  in  Betreff  der  Tonhohe,  musste 
ersetzt  werden  durch  Transposition  in  verschiedene  Grund- 
tone,  sowie  durch  die  Moglichkeit  von  modulatorischen 
Uebergangen  yon  einer  zur  anderen  Tonart.  Schon  bei 
Monteverde1)  beginnt  die  Umgestaltung  und  Yerschmelzung 
der  dorischen,  aolischen  und  phrygischen  Kirchentonart  in 
unsere  moderne  Molltonart ; yollstandig  yollzogen  wurde  sie 
im  Laufe  des  XYII.  Jahrhunderts.  Man  sieht,  wie  die 
Melodie  also  yollig  umgestaltend  auf  den  ganzen  Musik- 
organismus  einwirkt,  indem  sie  das  alte  Tonsystem  geradezu 
unmoglich  macht  und  dasselbe  in  einer  Weise  umbildet, 
dass  der  Tonklinstler  nun  ein  Material  vorfindet,  in  wel- 
chem  er  die  indiYiduelle  Empfindung  zu  lebendigem  Aus- 
drucke  gelangen  lassen  kann. 


i)  Fetis  nennt  Monteverde  „den  Schopfer  der  neuern  Tonali- 
tat“ ; begriindet  ist  jedoch  die  neue  Tonalitat  bereits  durch  die  ersten 
Versuche  in  der  Monodie. 
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Den  hohen  Werth  der  Melodie  hat  auch  Schopen- 
hauer erkannt,1)  wenn  er  dieselbe  geradezu  den  Kern  der 
Musik  nennt,  „zu  welchem  die  Harmonie  sich  yerhalt,  wie 
zum  Braten  die  Sauce,  “ wie  er  sich  allerdings  etwas  dra- 
stisch  ausdriickt. 

Wie  schon  oben  gesagt  wurde,  ist  es  die  Melodie,  in 
der  sich  die  Subjectivitat  des  Kiinstlers  ausspricht;  in  der 
Heraushildung  der  Melodie  zeigt  sich  daher  recht  deutlich 
der  Einfluss  der  Renaissance,  deren  Grundzug  eben  die 
Befreiung  des  Indmduums  bildet.  Im  protestantischen  Kir- 
chenlied  hatte  sich  zwar  schon  friiher  der  Einfluss  der 
Melodie  geltend  gemacht,  indem  dieselbe  eine  Vereinfachung 
des  ganzen  harmonischen  Apparates  hervorrief,  und  zwar 
geschah  dies  aus  praktischen  Griinden,  der  leichteren  Sing- 
barkeit  halber. 2)  So  findet  sich  denn  schon  in  den  Kirchen- 
liedern  des  XYI.  Jahrhunderts  das  heutige  Dur  in  der 
jonischen  Kirchentonart  ziemlich  correkt  entwickelt.  Es 
hangt  dies  jedoch  damit  zusammen,  dass  die  Kirchenlieder 
sich  zum  grossten  Theil  an  bereits  vorhandene  Yolksmelo- 
dien  anlehnten ; nun  ist  es  aber  Thatsache,  dass  die  Melo- 
dien  der  nordlichen  Yolker,  hauptsachlich  der  germanischen 
und  keltischen  Stamme  viel  leichter  zu  harmonisiren  sind 
und  also  ein  festeres  Gefiihl  fur  Tonalitat  besitzen,  als  die 


1 Parerga  und  Paralip.  II.  Cap,  XIX  § 223, 

2)  Vergl.  o.  pag.  14, 
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der  slidlichen  Yolker. !)  So  machtig  nun  auch  die  Wirkung 
des  protestantischen  Chorals  auf  die  Gemiither  der  Zeit- 
genossen  war,  so  hatte  diese  Art  von  Musik  doch  nie  die 
Umgestaltung  der  ganzen  Tonkunst  zur  Folge  gehabt,  da 
ihr  Wirkungskreis  yon  yorneherein  ein  zu  beschrankter 
war;  die  italienische  Musikweise  hingegen  hatte  den  Yor- 
theil,  dass  sie  sofort  in  der  Oper  eine  machtige  Yerbiindete 
fand.  Mit  Yollem  Rechte  wird  man  dalier  behaupten  kon- 
nen,  dass  unsere  moderne  Musik  geradezu  aus  dem  Geist 
der  Renaissance  herausgeboren  ist. 

War  ja  doch  der  neue  Musikstil  schon  in  der  Absicht 
geschaffen  worden , durch  denselben  eine  Wirkung  zu  er- 
zielen,  wie  sie  die  Musik  der  Hellenen  gebabt  hatte.  An 
ein  Wiederauffinden  und  Wiedereinfiihren  der  griechischen 
Musik  dacbte  man  wohl  im  Ernste  nicht;  wie  wir  sahen, 
war  es  ja  auch  dur chaus  nicht  mit  dem  musikalischen 
Drama  auf  eine  Imitation  der  griechischen  Tragodie  abge- 
sehen;  man  denke  nur  an  die  Behandlung  der  antiken 
Fabel  in  der  Euridice,* 2)  und  man  wird  zugeben  mtissen, 
dass  man  es  mit  einer  ganz  modernen  Schopfung  zu  thun 
hat,  mit  einer  Schopfung  die  durchaus  nicht  aus  dem  Geist 
des  Tragischen  hervorgegangen^  sondern  in  welcher  uberall 
ein  lebensfroher  Optimismus  sich  ausspricht.  Das  Einzige, 

x)  Yergl.  hiezu  Fetis,  Biographie  universelle  des  musiciens. 
T.  I,  pag.  126. 

2)  Yergl.  o.  pag.  53,  54. 
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was  vielleicht  unmittelbar  der  Technik  der  Alten  entlehnt 
wurde,  war,  dass  der  Vorhang  bei  Eroffnung  der  Yorstellung 
nicbt  aufgezogen,  sondern  heruntergelassen  wurde! 

Wenn  man  noch  weiter  gehen  wollte,  so  ware  es  ein 
Leichtes  zu  zeigen,  wie  die  Renaissance,  als  diejenige 
Periode  betrachtet,  in  der  die  Malerei  die  iibrigen  Kiinste 
dominirte,  auf  ihre  durchgeistigte  Farbenpracht  auch  die 
Tonkunst  tibertrug;  wir  sahen,  wie  bei  Monteverde  bereits 
die  Klangfarbe  der  einzelnen  Instrumente  kimstlerisch 
verwendet  Avurde  (s.  o.  pag.  58).  Ebenso  war  durcb 
die  beabsichtigte  Imitation  der  Rede  durch  Gesang  schon 
der  erste  Schritt  zur  Tonmalerei  gethan.  Dieses  Kunst- 
mittel,  dessen  Benennung  schon  eine  hochst  bedenkliche 
Yerbindung  zAveier  Ktinste  ausspriclit,  Avurde  jedoch  erst 
spater  eigentlich  cultivirt,  und  ZAvar  Yonviegend  uiiter  dem 
Eintluss  des  Rococo. 

Die  ersten  Eorderer  der  neuen  Kunst  waren  durcliAveg 
Kinder  der  Renaissance ; Avie  wir  sahen,  zum  grossten  Theil 
Laien.  Es  liegt  in  dieser  Erscheinung,  der  wir  in  der 
Kunstgeschichte  nicht  allzuoft  begegnen,  fiir  Manchen  etwas 
Bedenkliches.  Doch  ist  dabei  nicht  zu  vergessen,  dass  es 
hier  zunacht  auf  eine  Reaction  ankam,  gleichviel  von  wem 
sie  ausging.  Das  Bediirfniss  nach  einer  neuen  Musik  war  so 
machtig  erwacht,  der  Dilettant  wollte  eben  einmal  Nichts 
mehr  Avissen  von  der  alten  Kunst  der  Contrapunktisten, 
und  so  erzwang  sich  denn  dieses  Bediirfniss  eine 
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neue  Kunst.  Fur  uns  ist  es  ganz  gleicligultig , welcher 
Art  dieses  Bediirfniss  war;  ob  asthetisch  oder  nicht,  an 
der  Thatsache  andert  das  nichts.  Yon  den  Kiinstlern 
konnte  man  nicht  erwarten,  dass  sie  den  ersten  Schritt 
thun  wiirden;  ihre  corporative  Stellung  hinderte  sie  daran 
und  so  musste  der  erste  Anstoss  von  Laien  ausgehen. 

Naturlicherweise  miissen  wir  die  ersten  Erzeugnisse 
der  neuen  Kunst  arm  finden,  da  sie  ja  dur chaus  unter  dem 
Einfluss  von  bewussten  Beflexionen  entstanden  sind  und 
tiberall  das  Absiehtliche  und  Gesetzmassige  zeigen.  Die 
Musik  war  in  denselben  bloss  dazu  da,  das  Formenwesen 
der  Erscheinung  nachzuahmen  und  durcb  dieses  Spiel 
eine  ausserliche  Ergotzung  zu  erregen.  Doch  ist  ja  das 
nicht  das  letzte  Wort  der  Musik;  sie  bleibt  nicht  in  die- 
sen  Aeusserlichkeiten  befangen.  Schon  die  ersten  Forderer 
der  neuen  Tonkunst  hatten  erkannt , wie  weit  sie  hinter 
dem  ihnen  vorleuchtenden  Ideale  zuruckblieben.  Peri  spricht 
dies  ganz  deutlich  aus  in  der  Yorrede  zu  seiner  Euridice 
(s.  o.  pag.  51),  wo  er  am  Schlusse  sagt:  „Mi  parra,  d’aver 
fatto  assai,  avendo  aperta  la  strada  al  valor  altrui,  di 
camminare  per  le  mie  orme  alia  gloria,  dove  a me  non 
e datodi  poter  pervenire.a  In  ihrer  weiteren  Entwick- 
lung  ringt  die  Tonkunst  immer  mehr  ihrer  idealen  Bestim- 
mung  entgegen,  ein  Weltspiegel  zu  sein,  der  uns  die  Dinge 
in  ihrem  wahren  Wesen  zeigt  und  uns  so  den  geheimsten 
Sinn  derselben  aufschliesst. 


Die  Umgestaltung , die  sich  unter  dem  Einflusse  der 
Kenaissance  vollzogen  hat,  trennt  unsere  ganze  Musik  in 
eine  alte  und  neue.  In  der  alten  hatte  sich  der  ganze 
Geistesinhalt  des  Mittelalters  ausgesprochen,  yon  der  neuen 
gilt  Schopenhauers  Definition:  „ Musik  ist  iiberhaupt  die 
Melodie,  zu  der  die  Welt  der  Text  ist.“ 


